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Einleituug. 

In Bezug auf die Anstlil dar Stiiniii«ii soHWl die Mmnk 
in ein- und mehrstimmige. Das Kiitaciiim der einatimmlgeft 
Musik liegt nicht darin, ob ein Meloe von dner oder haodeirteK 
▼on Stimmen gesungen und gespielt wird, sondern darin, daie 
keine andere Stimme neben der Hauptmelodie in venohiedenen 
Intervallen einhergehe. Bei dem Anitreten einer «weiten Stimme 
ist ein Zweifaches mfiglieh: die zweite Stimme tritt entweder 
als harmonische Fallstimme nr Frisoipabtimme oder sie 
tritt der Hauptstimme entgegnen, indem aie auf eelbetstindige 
Führung Anspruch erhebt und als logenaiinte oontrapunk- 
tirende Stimme ihr eigeuee Meie« der elften Stimme beketit. 
Dort findet eine Sttbordinatioiiy hier eine Ooordination der 
«weiten Stimme im Terhiltiiiss war ersten Stimme statt Anf 
diesem Hauptunterschiede in der Behandlung der Mehrstimmig' 
keit beruht die Unterscheidung der masikalischen Theorie in 
Harmonielehre und Contrapnnkt 

An einem kleinen Beispiele kann dieser Gegensata klar 
gezeigt werden. Die erste Stimme sAnge e^ c, ; im ersten 

Falle träte die harmonische FfiUstimme also dasa: | ^' 

\\l g 9 

im sweiten Falle könnte die contrapunktirende Stimme also 

«>.tg«r>.«r.t«i: I j{ ^' 

Der Unterschied in der Behandlung der beiden Stimmen 
liegt nicht allein darin, dass im ersten Falle die zweite Stimme 
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die glttche, abwirtsgehende Bewegung hat wie die erste Stimmey 
Bondern auch dase der harmonischen Tonalität entschieden 
Bechniing getragen ist^ indem die Harmonien: Tonika Domi- 
nante Tonika aufeinanderfolgen, also sich gans der einfachsten 
harmonischen Behandlang der Hanptstimme su f&gen bemflhen, 
wühlend im sweiten Falle die sweite Stimme ohne Rflcksicht 
auf die harmonische Natürlichkeit, wenn auch in ergänaender 
Weise, so doch als selbstftndige Stimme der ersten ent> 
gegentritt. 

Es wirft sich die Frage auf: tritt diese aweifiiohe Be- 
handlung von jeher, nftmlich seit jener 2«eit, da ttbedbanpt swei- 
stimmig gesungen wnrde^ in der Geschichte der Musik auf? 
Diese Frage ist nach dem jetzigen Stande der Wissenschaft 
mit gutem Qewis'sen weder zu bejahen noch au verneinen. 
Unsere Kenntniss der mchi-stimmig'en Gesänge erstreckt sich 
■Imlidi nur auf die geistlichen Lieder der Frühzeit der Har- 
monie. Wenn aber Coufiscniaker schon aus diesem Umstände 
allein auf die gäaxliehe Nichteicistenz mehrstimmiger Volks- 
gesängc schliesst, so ist dieser Schlnss sumindest gewagt 
Zwei Momente scheinen sogar offen dagegen zu sprechen. 
Zuerst tritt uns bei g;enauerer Beobuchtun;]^ in der Geschichte 
der Musik ein Kampf en^^egen, der iurwahr diese Ansicht 
nicht unterstützen kann; es ist der Kampf zwischen der kirch- 
lichen Tonali Iii t lind der weltlichen Dur- und Molltonalitilt, welche 
letztere eodlich den Sieg davontrui;: die Kirchontonalität sträubt 
sich offenbar irt'p'f^n die Mehrstimmigkeit und der Grund warum 
wir heute noch den mehrstiromip^en Kirchongesängen selbst der 
besten Meister wenn auch mit Bewunderung, so doch häufig 
mit Befremden gegenüberstehen, ist darin gelegen, dass sie 
mit unserem modernen tonalen ( b fuhle nicht ganz in Einklang 
zu bringen sind. Der ganze nioderue Schulstreit, ob und wann 
bei den mehrstimmigen Oumpositionen Semitonien anaubringen 
sind, die unsicheren Versuche in dieser Beziehung verrathen 
nur den Gegensatz unserer harmonisclien Tonalität fragen die 
kirchliche. Der Kampf der Terz und Sext, welche in der Theorie 
lange als Dissonanzen, endlich als unvollkommene Consonansen, 
bei uns als Consonanzen xar' i;s/Y^v angesehen werden, gegen 
die Quint und theilweise die Quart, ihre endliclie Vereinigung 
weisen darauf hin, dass eine ausserhalb der kirchlichen 
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Theorie ttebende Richtung donaelben mit Gewalt Eingang m. 
▼enohAffen bestrebt war, daas inebeeonders in der tob der 
Kirche anfange mit Recht ▼erachteten Initmmentalmailk manche 
,moUior harmonia' im modus laaoivus in finden wäre, gegen 
welche Harmonie selbst das Tridentinnm vergebens anfocht 
Das sweite nicht an tmterschfttaende Moment, welches bisher 
fiwt gans übersehsn wurde ist dies, dass unser ^Naturgesang^, 
welchen -wir vielleicht noch am reinsten in dem Hochgebii^ 
erhalten finden, dass dieser Gesang nns die Vermuthang nahe 
legen kann, dass die Art der Begleitung der Hauptstimme, 
oder besser gesagt, daas die Art der Verbindnng aweier Stimmen 
lediglich einem harmonischen Instincte dieser Natorsänger 
seinen Ursprung verdankt, dass derjenige, welcher Überhaupt 
dies nicht kraft Anlage herausbringt, in Folge längeren Studiums 
wohl die Intervalle trififl, aber bei weitem nicht jene Reinheit 
ersielt, wie ein solcher ,Natur8ftnger'. Man könnte mit Recht 
fragen, woher haben diese Naturalisten diese Terseo und Sexten, 
lernten sie sie ans den Kirchengesftngen? 

Vielleicht; näher läge es aber ans diesen Geeängen aurflck- 
Buschliessen auf einen mindest sweistimmigen Natnrgesang, 
gerade so wie die Geschichte der bildenden Kflnste theilweise 
aus den Formen unseres Töpferfaandwerkes auf die Formen 
der Frtthaeit der mittelalterlichen Kunst surUckschliesst. 

Diese zwei Momente sind aber im Gänsen mit Rfickncht 
auf den aus ihnen gesogenen Schlnas su hypothetischer Natur, 
um mit Gewissheit eine ursprüngliche Verschiedenheit der mehr- 
stimmigen Musik SU konstatiren. Auch könnte eingewendet 
werden, wietfo denn gerade jene erwähnte mehrstimmige Musik 
der naturalistischen Sänger specifisch harmonisch genannt 
werden könnte, da sie ja auch deschantirten und also auch 
hier Keime des Contrapunktes sn suchen seien. Dieser Ein- 
wand ist umsomehr berechtigt, als der Discant suerst a mente 
von den Kunstsängern improvisirt wurde. Nach den uns zu- 
gänglichen Resten der mehrstimmigen Natnrmusik lässt sich 
ein sicherer Schluss nicht aiehen. Die Kunstsänger^ selbst 
schiedoi sich in Deschanteurs und Fauzbourdoneurs. 
Welcher Unterschied in diesen Benennungen liegt, wird aus 
der nachfolgenden Studie klar werden. Vorläufig sei nur 
erwähnt, dass die ESrsteren mehr contrapnnktirten, die Letiteren 
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mehr harmoiiitirteii. llaa ist yerraeht als die Lehrer dieeer 
beiden Arten von Sängern die Organisanten ansoseheni das 
sind Singer, welehe sameist in den Umkehrangen nnd Zu- 
sammensetsongen der Quint respeotive Quart sangen. Die 
Qesinge der Organisanten mftssen aber als 'Froduete der 
Specnlation der mittelalterlichen Musiktheoietiker angsMhea 
werden; sie lernten am Monoehord, fem von dem Leben in 
streng kirohlieher Aseese. Das Oiganum mit seinen ,yielen 
Abwechslungen' trat der Kirehenmelodie nicht nahe. ,80 sehr 
änerseits die Diaphonie, weiche in ihrem Ureprunge keine 
andere Bestimmung hatte als die Verstftikong der principalen 
Melodie durch die HinsufÜgung von Quinten Ootayen und 
Quarten, die nebenher beigemischt worden (,entrem6Ue6 acoes- 
soirement'), gerade so wie die secundairsn Tflne in der Orgel- 
miztur Ton Natur aus dem Cantas planus Breite und Ausdehnung 
■u Terleihen geeignet waren, so entfernte sich aaderers^ts der 
Dechant, welcher gewöhnlich, aus Noten susammengesetst war, 
deren Dauer aeitlioh proportionirt war von dem Wesensprinoip 
des Cantas planus.' (Coussemaker ,Histoire de Pharmonie au 
moyen fige' S. 72.) Oerade so wie der Discant sich ron dem 
Wesensprtnoipe der strengen Kirdienmelodik entfernte, ebenso 
war es der Fall beim Fauxbourdon; wihrend aber bei dem 
£r8teren die seitliche Untenohmdung den Hauptfaktor der 
Bemessung bildet, ist es bei dieiem die harmonische Bei- 
setsung einer oder mehrerer Stimmen. Nach der Kennseich- 
nung des Haoptmerkmales dieser letsteren Gattung der mehr- 
stimmigen Musik wollen wir an die genauere Untersuchung 
derselben schreiten. 
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Der Fanzbonrdoii. 
1. Uebenielit ftber die biekerigen Beraltote der Foneliiiiig. 

Keine Materie der an dunklen Stellen auch lonBt ttber- 
nichen Musikg-eschichte ist so imaafgeklürt , ist eine solche 
wissenschaftliche Sphinx wie der Fanxbourdon. Die verschie* 
densten Arten mehrstimmiger Musik wurden mit diesem Aus- 
drucke bezeichnet und man fand bisher nicht den Schlüssel 
zur Zusammenfassung dieser verschiedenen Arten unter einen 
einheitlichen Gesichtspunkt. Dazu kommen noch die willkttr- 
lichen etymolo|2:ischen Erklärungen eines Doni und Praetorius. 
Ambros bricht die Besprechung dieses Oesanges plötzlich ab, 
ohne eine genügende Aufklärung gegeben zu haben und viele 
andere (ielohrte schliessen sich dieser Behandlung an. 

Eine knappe Uebersicht über alles das, was bisher unter 
diesem Namen bei den niittehiltcrlichen Öohriftotellern gefundoil 
worden ist, diene zur Orientirung. 

Vorerst bedeutet das Wort einen zweistimmigen Gesang, 
in welchem die beiden Stimmen im Anfani^fc ;ini Ende und 
bei den Halbsclilüsseu in (Jctaven zusunnnenkoinineu , sonst 
in Sexten singdn; ferner auch einen dreistimmigen (Jesang, in 
welchem die äusseren Stimmen, ebenso wie bei dem erwähnten 
Gesänge, im Anfange am Ende und bei den Halbschlüssen 
Octaven bilden, wälirend die mittlere die Quint zur unteren 
Stimme bildet, im sonstigen Verlaufe des Gcsanf^es die äussere 
Stinnne Sexten, die mittlere Stimme Terzen zur unteren Stimmo 
bilden, also alle drei Stimmen, wie man sich auszudrücken 
pflegt, in ,Sextaccorden* fortschreiten. AI) und zu treten einige 
Lij^aturen, recte Synkopen, und zwar besonders bei den Schlüssen 
auf. l)ie.se beiden Arten werden von Tincfniis und (iaturius 
erwähnt, nur mit dem Unterschiede, dass dw st llx ii die tnittlero 
Stimme als in (Quarten mit der oberen Stimme ^^ehciid ijezeichuen ; 
diese Bezeichnung ist essentiell gleichbedeutend mit der obigen, 
jedoch vom theoretisch-kritischen Standpunkte nicht »djenso 
gleichtfiltiii". Die i;enanntun Schriftsteller galten neben Adam 
vou Fulda bisher als die der Zeit nach zuerst von dem Faux- 
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bourdoii Sprechenden, lieber die genaue Zeit der Entstellung 
dieser ( fesänge sucht man vergebens ( ieu issheit. Cousseinaker 
weist nacli der Schritt und Notation einen von ihm mit<;ethcilt«'n 
dreistimmigen 1 auxbourdon-Gesaug in die erste ^ Hälfte des 
14. Jahrhunderts. 

^V^•it^•r bezeichnet man mit diesem Ausdrucke im 17. Jahr- 
hunderte eine mehr.stimmige, gewühidich vicrt^timmige ('(un- 
position, in welchci* der cantus tirnius von cuntrapiuiktirt'udoo 
Stimmen umgeben sv.l , welche , lauter ( 'onsunarizen bilden*. 
Ambios führt zahlrt^iche Fälle an, bei welchen er einzelne, 
selbst von bedeutenden Tonsetzern componirte mehrstimmig«; 
Gesäuge entweder direet als Kauxbuurden-Oesänge oder als 
fauxbourdon ar t ige ( iesangelie/eiclinet. 1 >er \ Int«'rschied zwischen 
diesen T<»iistückeu und den nh^nerw ;ilinti n vierstimmigen ijc- 
sängen läge darin, dass die I .et/.ti i . u .ihne i)e^)timmten Rhythmus 
seien, ähnlich wie zum Beispiele noch heutzutage die Kespon- 
snrien in der Liturgie. Ans dieser letzteren Bedeutung dos 
W nrt*'s Fauxbourdon zweigte sich in F(dge der bei den Kespon- 
öoiicn üblielien Art, auf eitiein Tone resjieetive auf mehreren je 
von einer verschit;di neu Stimme gleichzeitig ausgehakencn I onen 
mehrere Silben und Wörter, ja ganze Sätze herunterzusingen, 
eine Nebenbedeutung des Wortes Fauxb^^uiidon ab, indem es 
im 17. Jahrhunderte auch bedeutete, ,wenii in einem CJesange 
viele Silltcn oder Wörter unter einer einigen N<ite g<'sungen 
werden*. < Jh-ichzeitig mit dieser Art schlich sii h auch die 
Behandlung dt!r von einem Instrumente gehaltenen Töne ein, 
iudeju der Instrunusutalist, w;iluen<l der Sänger psalmodirte, 
allerlei Läufe und Passagen ,zur Lust wambdung' unternahm. 
Umgek(dirt nun wurde wieder jene Behandlung der Psalmodie 
mit Fauxbourdon bezeichnet, wenn di(;s(db(' von einem Instru- 
mente gespielt wurde, während abweehsidn«! je eine der vier 
StimmgattuDgen fauxbuunlonirlc! und daneben auch tiorirte und 
passagirte. Diese besonders im 17. Jahrhunderte btdi(bte Art 
findet noch eine Ergänzung darin, wenn bei einer res facta, 
also einer ausgeschriebenen njclustimmigen (Komposition eine 
dritte oder vierte Stimme anx fauxbourdon zu singen hatte. 

Dies alles bedeutete der Name Fauxbourdon; allen diesen 
Arten musste der Fauxbourdon die Bezeielitiung geben. 
Diesem Sammelsurium von musikalischen Begrill'eu, zu welchem 
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sogar ein anmnsikalischer Begriff hinavtritty lieh er Minen an 
sich rftthselhaften Namen. £b soll nun die Aufgabe der naeh- 
folgenden Untersnohung sein, dieser Verwiming soweit möglich 
ein Elnde sa machen. Der schon in der iSnleitnng angedeutete 
Gesichtspunkt soll uns die Möglichkeit Tersohate, in dieses 
Labyrinth einen Plan an bringca und uns in diesen Irrgängon 
Orientiren au können. 

2. Bei welchen Völkern der l'auxbourdou oiugelülirt war. 

Der Name ist französisch: es ist bekannt, dass dieser 
mehrstimmige Gesang bei den Franzosen eine vorzügliche Pflege 
fand. I Insbesonders wird hervoigehoben, dass bei der Rück- 
kehr der päpstlichen Capelle von Avignon nach Rom die Säuger 
jene Gesangsweisen mitbrachten, und zwar im Gegensatze zu 
den ^einlachen alten Harmonien^ Von vielen Gelehrten wird 
hervorgehoben, dass diese alten Harmonien das Quinten- und 
Quartenor^anum gewesen seien; diese Vermuthung ermangelt 
irgend einer Iiistorisehen Berechtigung; es ist vielmehr anzu- 
iielitucn, dass während des Aufenthaltes der päpstlichen Capelle 
in Avignon die Ausbildung der mehrstimmigen Musik swar 
daselbst grössere Pflege fand und, wenn schon nicht grössere 
Pflege^ HO doeh, dass sich die mehrstimmige Musik einen breiteren 
Boden zu gewinnen wusste, als in der spärlich besetzton römischen 
Cupelle. Zudem erfolgte die Ucbersiedeluug der Capelle erst 
130.5 und die Rückkehr schon 137^), so dass von einem solchen 
GegeuöHlze ^nv keine Rede sein kann. Kin L'nustand, der auch 
schwer in das ( Jewiclit fällt, ist der, dass jene , altehrwürdigen 
Harmonien" dutli nielil verdrängt worden sind, vielmehr 

mit den von den Sängern ziirüekgebrachleu Weisen vereinigt 
wurden, sieh gegenseitig u!?t5iniilirtcn. 

Wie weit die Ausbilduni:; in Koni godielien war, darüber 
fehlen bisher (^»Hellen. Dass aber jene mitgebraeliten Weisen 
schnell !-ii li ('itilMtr^tirten und eine dauernde Zikade der päpst- 
iielien Capelle blieben, darüber versehallen uns eluigu noch 
heute übliche liturgische Gesänge Gewissheit. 

< Jedoch kötiiite der N.-iim- .falso hordoim' mSglieherwdss SOeist TOn its- 
lieoiBcbeu Möucbtfu gebraucht wordeu «ein. 
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Aber aticli in Do.utachland fand dieser Gesang Pflege; wir be- 
sitzen darüber eine zwar erst in das 15. Jahrhundert gehörige Ur- 
kunde; Hanns Rosenplüt besingt in (b'n 1447 erschienenen ,Spruch- 
gedichten auf die Stadt Nürnberg' den Meister Conrad Pauniann. 

Nach einer allgemeinen Einleitung, in derer diesen Meister 
,ob allen maystern' stellt, lährt er fort: 

,er trug wol auf von f^olt ein Krön 
mit Coutra-tenor and mit faberdou 
mit pfinttoBM toiMfift ttf 
sof eU so •yo kcp hi er* ete. 

Dieses Wort faberdon entspricht dem französischen Worte; 
es ist um so überzeugender, wenn mau den Spanier Cerone 
ähnlich sagen hört (er spricht von Estram bola und Frottole): 

,Como es haziendo cantar las partes con cantares uni- 
Bonadas k modo de fabordon/ 

Ob aber diese Weise ursprünglich in Deutschland und in 
Spanien auftrat, oder ob sie importirt wurde, darüber fehlen 
wieder aafklftrende Documente. Daraus, dass dieses Wort kein 
ursprünglich dentschM, also dass der Name fremd ist, Hesse 
sich noch nicht soliliessen, dass auch diese mehrstimmige Be- 
luuidlung des cantus firmus ebenso aus fremden Landen ein- 
geführt sei. Wir begegnen auch sonst in der Musikgeschichte 
Beispielen, bei denen es feststeht, dass sie ursprünglich (ori- 
fpaükr) in den einnelnen Ländern Pflege fanden; zumeist er- 
hielten sie Ton der Kiiehe die Kamen, welche dann inter- 
national worden. Naeb dem im folgenden Gi^itol nfther an 
besprechenden Traetat des Goillelmnt MonaohiiSy deasen Soiirift 
eine biiher nicht behandelte Hauptquelle ffSLr den Fauzbourdon 
bildet, könnte man, wenn man die anderen Quellen nicht kennen 
würde, sogar schlieasen, daae dieser Geian^ vorherrMhende 
Pflege bei den Bnglftndem fand. Er sagt nämlksh: ,Um eine 
richtige nnd genaue Kenntnias der englischen Weisen m haben, 
ist BU bemerken, dass sie eine Weise haben, welche die ,{aulz 
bourdon'- Weise genannt wird'; und dann wieder: ,Es beg:innen 
die Regeln über den englischen Contrapunkt, welcher bei den 
Engländern selbst auf swei Arten vor sich geht; die erste Art, 
welche die gebräuchliche ist, heisst Fauzbourdon etc.* Also 
auch bei den Engländern spielte diese mehrstimmige Unsik 
eine hervorragende Rolle. Wir finden sie bei sämmtliohen 
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Mfttioneiiy weldie in der €toiehiehta der obriitlioh«abendItadisefaeii 
Hntik eine RoUe spielen; bei den Dentaolien, EngUndenii Fraa- 
Boeen, Itelienem, Spaniern, woU auch bei den MiedelUbidem. 

^ "Der Traetat dw GnlllelmuB Monadins ,Be praeceptls 
«lÜB nrasiee et praefiee emp«Bdtofni9 llbeUas.* 

A. Bespceeluuoig dae Traotaitea. 

Dieser Traotat wurde Ten Conssemaker in den dritten 
Band seines Qndlenwerkes ^soriptomm de nrasiea medii aevi 
nora series', Paris 1869, ans der Mareiana in Venedig an^ 
genommen* 

Conssemaker scUiesst ans dem Werke selbst auf die 
Naüonaliltt des Autorsi er sei Italiener, sowie dass derselbe 
am Ende des 14. und Aafimgs des 16. Jabrbundertee gelebt 
habe. Das Werk sei von berrorragender Bedeutong, weil es 
dne genaue Uebersicht Uber die Proportionen gebe^ ferner weil 
es die Singweisen, welche insbesondere bei den Engländern 
gebrftnchlioh waren, sowie die Contrapunktregeln der Fraaaosen 
und EngUbider enthalte. 

Was Conssemaker bestimmte, diesen Autor sum Italiener 
SU machen, kann man nur Termuthen; Guillelmus spricht ntm- 
lich Ton Fraasosen und Engländern gleichsam im Gegensslie 
lu ,^r' oder ,bei uns', wie dies im Ci^itel X, Absati '7 
geschieht Daraus Hesse sich folgern, dass er etner anderen 
Nation angehört habe. 

üeber die Zeit der AbfiMsuag muss ich mich, da ich das 
Manuscript nicht in Händen gehabt habe, jeder Bemerkung, 
sofern sie die Schrift betrüft^ enthalten. Sie ist aus jener Zeit 
(nach Conssemaker), in welcher die schwanen Noten in weisse 
umgewechselt wurden, also (wie oben bemerkt) dem letaten 
Viertheile des 14. Jahrhundertes. Auf diese Zeit lassen auch 
die Regeln über den Contrapunkt sehliessen. Bei der Besprechung 
der einselnen (besänge wird mir gestattet sein mfissen, einige, 
die verschiedene seitliche Entstehung und Ausbildung derselben 
betreffende Bemerkungen an machen, ohne Rttoksioht auf eine 
Zeitbestimmung der Abfassung des Werkes selbst. 

Der Traetat serftllt in drei Theile, deren Erster die zeit- 
liche Bemessung einsdner Noten und Lagatnren und die Pro- 
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portitmenlehro und deren Zweiter die Composition der mehr- 
stiiDinigen Weisea neben «Ugemeinen Regeln Aber den Contra- 
puokt enthält. 

Der dritte Theil beschäftigt sich mit dem ,Cantu8 orga- 
nicus', das heisst mit dem tactmässig organisirten Gesänge, und 
behandelt erschöpfend die Frulation, Modus, tempus, numerus, 
und deren Zusammensetzungen. In einem Anhange gibt der 
Autor einige nicht unwichtige Bemerkungen über die Synkopen. 

In der vorliegenden Arbeit wird der zweite Theil der 
Quellenschrift kritisch bearbeitet werden, welchen Theil ich im 
lateinischen Urtexte mit einer Uebersetzung und den in moderne 
Notation übertragenen Beispielen im Folgenden vollständig wieder- 
geben werde. Zur leichteren Orientirung bei den später er- 
folnciidon Allegirungeu habe ich die Abschnitte als Capitel 
uomei'irt und die Absätze mit Zahlen veraehen. 

B. Text und trebenetBUDg der Oftpltel V XOb zm. 

(CouBsemAkor, Scriptores Iii. S. 289.) 



V. De moSis Anglieonm. 

l. Ad habcndam verani et 
pei fcctaiii c():;niuuneni modian- 
glicoruiu, uutu quod ipsi liabeut 
uuum Hiodimi, (jui inudus faulx- 
bordun nuiicupatur ; qui cum 
tribus vocibiis eanitur scilicet 
cum suprano, tenoie et contra- 
tenore. Et iiota quod supranus 
incipitur [)cr uuisouum; quiuni- 
sonus accipitur pro uctava 
alta, et ex eonsiMiutjnti per 
tcrtias bassas; quo tortie hasse 
voliuil dicere sive rcpiesentare 
sextas altas; et postea revci- 
tendo ad uuisonum, qui vult 
dicere octavani, ut patet per 
exeniplum. Contra vcro accipit 
suam primam consonatiam quin- 



V. Die Weisen der Engländer, 

1. Um eine richtige und ge- 
naue Kenntuisö der englischen 
Weisen zu luibeu, wissfü, dass 
sie eine Weise haben, die faulx- 
bou rdou-Wcise genannt wird; 
dicf^c wird dreistimniiggesungeu 
und zwar mit Sopran, Tenor 
und Contratenor, Der Sopran be- 
ginnt mit dem Einklan«;: tlieser 
Eiuklan-j; wird als liohe Uctav 
angeuonimen und (im Eolgen- 
den) wird fortgeführt in den 
tiefen Terzen, welche tiefe 
Terzen eigentlich liolie Sexten 
bedeuten oder vo!\stellt n, und 
kehrt endlich zum Eirdciang, 
das heisst zur ( )ctav zurück, 
wie aus dem Beispiele erhellt« 
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tem «Itam sapra tenoram et poit 
terÜM altas nsqiia finem eon- 
cordte in qnintem altem, ttt 
patot per ezemplniD: Elzempla 
(A,B,C,D.) 



2. Note quod noiaontu hie 
aoeipHur pro ooteva, et tertia 
baesa pro aezte alte etc. 

8.NoteqttodiBtiÄngUcihab6at 
uDum aHuin modom, qiii modo« 
vocatnrGymel; quicumdiiabiis 
vocibns canitar et habet oon- 
sonaiitias tortias tem altM quam 
basiaB et unisonoSy octeram 
et seztam reiterando ad octa- 
vam baasam ; et habet omn hoo 
aeztas et oeteyas, at patet per 
ezemplnm (E.) 



Der Contrateoor aber empftogt 
alt seine erste Oonsonana die 
hohe Qnint Aber dem Tenor, 
hierauf geht er in hohen Ter- 
aeu und erhttlt als Ende der 
Concordana die hohe Qoint, 
wie aus dem Beispiel eriieUt. 
(A, B, C, D.) 

2. Hier gilt der EinkUng 
ala Ootey und die tiefe Tora 
als hohe Sezt eto. 

3. DieseEiiigländer haben eine 
andere Weise, Gymel genannt ; 
diese wird aweistimmig ge- 
sungen und hat als Consonansen 
sowohl hohe als tiefe Tenen, 
Einklänge, und fahrt Ootev und 
Sezt in die tiefe Ootev aurflok 
und hat daneben auch noch 
Sezten und Ooteven, wie ans 
dem Beispiele erhellt: (£.) 



VI. lieijula ad conipinundiim VI. Vorschrift zur Cnmyositioii 

cum tributf vocibun non mutatis, mit drei nicht verünäcvlen 

Stimmen. 

Fae sttpranum non distinctum Maehe den Sopran nicht ma> 

in illo tono quo Tolaeris uti hocf nig&ltig (abwechslungsreich) in 

lae secundum supranum aoci- jenem Tone, dessen Du Dich 

pientem primam consonantiam bedienen willst, setee den sweip 

unisonum, et ez consequenti teo S<^ran aaent in den 

faoias tertias baasas, quatuor, Einklang und hierauf in tiefe 

Tel quinque, Tel sez, secundum Teraen, etwa in Tier oder ftLnf 

quod tibi fdacnerit; sed iaoiaa oder sechs, wie es Dir beliebt; 

quod antepennltima et pen> die DrittrorietateondVorletste 

ultima, sidescendunt^ sinttertie setee, wenn sie abwftrte gehen, 

alte; ultima toto sit unisonus; in hohe Teraen; die Letato sei 

et sie de ceteris reindpiendo im Einklang und so in der 

per tertias basaaa, etToniendo weiteren Forteeteung,indemDtt 
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ad unisonoiii« Coatn Tero ao* 
oipiat unisonum et ex conse- 
quMiti quintam, tertiana, octa- 
yam, teiüam bMsam ite qnod 
penoUima sit aomper qninta. 
Ebninpliim bio patet (F.) 



VJL heipU froctefut etrea eognir 
<M»iMmo(>iitriapiine<ttam«9owiÄHii 
Frandgmiorfm quam AngUeth 
mm. cum dvabus «t CUM 
9oeAmHeimqnainorwmgpotiii§. 

1. Et super hoc nota qnod 
quatuor sunt consonantiu siin- 
plices, scilicct due imper- 
fecte, sciliect tertia et sexta, 
et due peri'ecte, scilicet quinta 
et octava. 

Et bene dico nmplieaa qiiui 
malte consoDantie possunt esse 
composite, nam sub tertia com- 
pommtur XIII^ ei XX^ sab 
quinta coroponuntur daodeoillia 
et XVIIII'; sab ootava eompo- 
nitar XW\ 



2. UniflOBiisaiiteiii, aeeandimi 
BoetiniDy non est conBonantiay 
sed foni et primordiale prin- 
cipiam ommam nameroroin: et 
ex iatb oonsooaDtüs sex tuiit 
perfecte et sex imperfecte; et 
hoc iiitelligo tarn de simpHcibiu 
quam de compontiBi nt hic ia- 
feriua patet: 



wieder mit den tiefen Terzen 
anfängst and zum Einklangs 
kehrst. Der Contratenor aber 
erhalte den Einklang und nach- 
her Qointy Tora, Octav^ tiefe 
Terz, so iwar, dass die Vor- 
letzte immer eine Quint teL £a 
folgt ein BeispieL (F.) 

VILAhhmMmg1lh€rdüKtfmt- 
nu* dm QmirapunkiM hei den 
BiigUtndtm und AwM9MR«.n9. 

1. Es gibt vier einfache Con- 
sonanzen und zwar zwei imper- 
fecte, das sind Terz und Sext, 
und zwei ])ert'ecte, das sind 
Quint und Octav. 

Wohlgemerkt ,einfache' ge- 
nannt weil viele Cphaonanaen 
zaaammengesetzt aeia kdnneii, 
denn aas der Terz werden zu- 
sammengestellt die XIII und 
XX (Tredea und XX»); ana 
der Quint die Duodez und 
Nondesy ana der Ootav die 
Qnindes. 

2. Der Einklang iat aber 
naoh Bofithias keine Conaonans, 
aondem der Ursprung nnd das 
Urelement aller 2iahlen; von 
jenen Contonanzen sind seoha 
perfect und sechs imperfecta 
und dos gilt wie von den Ein- 
fachen so von den Zusammen- 
gesetiten, wie hier folgt: 
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1 


Tartbi 




L 




III. 


Qnliite 


Saite 


1 


V. 




VI. 


Ootava 


t 


Decima 


.f 


VIII. 




X. 


Duodecima 


.« 


"Doririm t«'rtia 


S 


XII. 


1 


XIII. 


Decima qainta 


2t. 

M 


Decima septiuia 




XV. 


&. 


XVII. 


Dedflui Bon« 


•K 


Vigeshna 


J 


XIX. 




XX. 



n 

am 



3. Ordo aulein iritarum von- 
sonantiarurn talisest: quod uni- 
BüDUs icquirit tertiam ; ipsa tertia 
requiritquintain; ipsaquinUi re- 
quiritsextain in endem sede : ipsa 
sexta requilit octavani in diver- 
sis sedibiis; ipsa octava requirit 
decimaiii ; ipsa X* requirit XII 
ipsa duodecima requirit XIII 
in eadem sede; ipsa XIII* re- 
quirit XV*"" in diversis sedibus; 
ipsa XV* requirit XVII*'", ipsa 
XVII* requirit XVIUI*«', ipsa 
XVII II» requirit XX»«». E eon- 
trariii sensu ipsa XX* requirit 
X V I III*» : ipsa X Villi- requirit 
XVII-«; ipsa XVII* requirit 
XV*«"; ipsa XV* requirit XIII»»; 
ipsa XIII* recjuirit duodeci- 
ma m ; ipsa XII* requirit X*" 
ipsa X* requirit VIII*"'; VIlI»ro- 
quirit VI*'": ii)sa VI* reijuirit 
V*"; ipsa V- requirit HI*"'; ipsa 
m* requirit unisonom. 

FZZ7. Seqmmimr regule dicU 

eontrapunetL 

1. Prima regula talis est, quod 
DOS debemus incipere et tinire 
oontrapunctum per spoeieni per- 
fectam, sed quod pciniltima sit 
speoies imperfecta, aperta spe- 
(Aei perfecte. 



1 . 



3. Die Aufeinanderfolge dieser 
Consonanzeu ist lu!;^;eiide: nach 
dem Einklangi'olgtdie III., dann 
die V., VI. und die bisher genann- 
ten in einer und derselben Reihe 
(Oetav); nach der VI. kommt 
die VIII. und zwar diese in ver- 
schiedenen Octaven, dann die 
X., XII., XIII. wieder in einer 
Reihe (Octav), dann die XV. 
in einer neuen Uctuv, dann 
die XVII.. XIX. und XX. 
In cnti;egen,<i;e.setzter Reihen- 
folge kommen nacheinander die 
XX., XIX., XVII., XV., XIII., 
X., Vlll., VI., V., III. und L 



VJU. Begßln tf&«r den gmumiUm 
Qmtrapunkt, 

1. Erste Regel ist, dass jeder 
Contrapunkt mit einer perfecten 
Consonanz beginnen und enden 
soll, die Vorletzte soll aber ein 
imperfectes Intervall sein, wel- 
ches einem perl'ecten Intervall 
zugänglich ist. 



16 



▲ «l«r. 



[794] 



2. Seenada regula telis est, 
qiiod HOS oon possumnt ikoera 
diiM apedes perfectM nmiles de 
linM in tpaliani tendentet, nee 
e oo&trario de tpatio in rigam; 
•ed nee bene pofittoitti fteere, 
u unt quatnor Tel trea notole, 
quod Sie trea eint trat qniate^ 
▼el trea nmaoni, Tel trea oetova, 
vel quoniodocooque etc. 

3. Sequitur tertia regola dicti 
coDtrapuocti. 

Tertia regula dicti contra- 
puncti talis est, quod nos bene 
pussumus facere duas vel trea 
species perfecta8di88imile8,8icnt 
V« et Vin«, VIII- et XII»» 
XU*" et XV»" et converso; aed 
non possumus facere unisonum 
et octavam nec e converso, quia 
Becundum Boctium, unisonus re- 
putatur esse dyapason, scilicet 
octava. 

4. Quarta regula talis est quod 
OOS de speciebusimperf actis pos- 
anmna nti ad libitum tarn in as- 
censu quam in desccnsu de gradu 
ad gradum ; sed quod talis species 
imperfeeta habeat speciem per- 
fectam, qualem requirit, sicut si 
ait tertia, sequatur quinta; si sit 
aexta, sequatur octava et sie de 
singulis. 

f). Quinta ronrula talis est, quod 
nos nun pusHiinins jisctMnlfTf noc 
desceudere per species peri'ectus 



2. Zweite Begel iat, dass 
Bwei gleiche perfeetelnterralle, 
welche von der Lmie in den 
Zwlaebenraum, oder omgekebrt 
von dem Zwiaehenrnome in die 
Linie gehen, nicht anft^nnder- 
folgen aollenf wohl eher kann 
eageaehehen, dnaa, wenn drei 
oder vier Noten aufeinander- 
folgen, sie drei Quinten, drei 
Einklinge oder drei Octaven 
oder was immer etc. bilden. 

3. Dritte Regel des genannten 
Contrapunctes. 

Die dritte Regel des genann- 
ten Contrapunktee ist, dass man 
wohl zwei oder drei ungleiche 
perfecte IntervaUe aufeinander 
folgen lassen kann, wie V. und 
VIII., VIII. und XII., XII. und 
XV. und umgekehrt; aber nicht 
den Einklang und hierauf VIII. 
oder umgekehrt, weil nach 
BoStliius der Einklang alsOc- 
tav voi^estellt werden kann. 

4. Vierte Regel ist, dass die 
imperfecten Intervalle nach Be- 
lieben, sowohl auf- als abstei- 
gend, schrittweise gesetzt wer« 
den können,aberdas8 ein solches 
imperfectes Intervall nach sich 
ein solches perfectes Intervall 
siehe, wie es verlangt, so zwar, 
dass nach der Terz die Quint 
folge, nach der Sext die Ootav 
und so weiter. 

5. Fünfte Regel ist, dass man 
mit porfecten Intervallen nur 
auf zwei Arten steigen oder 
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Hin dnobns modis, icilieet per fallen kann, da» iak dwk die 

dyapenteetdyatesiaroiiyBeilieet Quint nnd Qnart. Doieh die 

pery*"etperiy'*.PerV*",«ic Qnint lo, wenn der Gaatiis 

li eantafl firnn» deacendatqmn* forntu in die Quint liinabgeht, 

tarn, oontrapunetna potest Am- kann der Contmpnnkt mit dem 

eendere onm oantn fimoi de Oantna iirmns Ünabgehen von 

perfecta conacmantia in perfoo- der p«rfeoten Coneonans in eine 

tarn ocnaonantiam , siont de peifeete, wie von der Qnint in 

qnintain oetavam ; per ^nartam, die OetaT; dnreh die Quart so, 

sie ai cantnt firmoi deieendat wenn der-Oantna firmna in die 

<|nartam vel qmntam, tnae Qoint oder Qnart lieFabfeh^ 

GOBtrapnnetns potest desoen- kann der Oontraponkt Tom im- 

deredeimperfeetoinannmper» perfeeteninaeiaperfectealnter- 

fectom, nont de tertia in qnin* Tall hinabgehen, wie Ton der 

tarn, vt patet per ezemphim: Ten in die Qnint. 

LBiifpiel: S. B«iipM: 

Tenor d^ — g *t~~^ 

CoDtrapiiiict o, — <?, j e^ — d 

(richtiger nnipesftzt) 

Cootrapnactoj— ^S^, | «i— 
Tmor <it--f I «|-*^ 

6. Seqnitar tezta ngnla. 

Sexta regnlataliaeatqnodnoa Seohate Regel ist, dasa in 

non possamna iaoere laeontra den perfeotenInteryaUen weder 

minecmieontra&yinepeeiebna ia gegen mi, noch mi gegen 

perfectis propter semitoDam. In & getetst werden soll ob des 

apeciebus antem imperfectis Halbtones. Bei den imperfeoten 

posanmas howe, qnia dat dul- Intervallen kann es gesetnt 

cedinem. weiden, weil es angenehm ist 

7.Septimaregalatali8est,qaod 7. Siebente Regel ist, dass 

in omni contrapuncto debonna bei jedem Contrapunkt man 

sempertea«repropinqnioreano- sieh an die nfther oder nächst- 

taasiveprozimioresqaoniaimooi- lieg:enden Intervalle halten soll, 

ne disjunetom est inconsonans* weil alles Getrennte übelkli^^ 

8. Oetaya regola talis est, 8. Die achte Regel lautet, 

qnod quamquam posaerimoa dasa, obgleieh wir nur zwölf 

duodeoimconsonantiastampeit- Gonsonanaen, so perfecte als 

fectas quam imperfectas, tarn imperfecte, festgestellt habeni 

simplioes qnam eompositaa, non es nioht entgegensteht, nach 

obstaate, secnndnm nsnm mo* dem neueren Gebrauche sieh 
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dernum, consonMitie diMOiuun- 
tet «liqnotiet aobia serviunt, 
sicut dissoBintui secuide dat 
daloedmem tartie basse; dis- 
sonaatiaTero septime datdnloe- 
dinem sexte; diaaonantiaquarte 
dat dolcedinem tcrtie alte et 
illa tertia dat dulcedinem qainie 
et hoc seoimduni modemum. 

9. Nona r^gula talie eat, qood 
quamquam dixerimns, qaod 
qainta debeat pi*ecedere sextam 
in eadem sede et qaod dedma- 
tertia debeat precedere XV»* 
i n eadem sede, tamen aliquotieoB 
eet dulce sextam precedere 
quintam et XV"* precedere 
Xlll^^tam in eadem eede quam 
in diversie sedibus propter dul- 
cedinem. 



10. Item maxime vitanda e«t 
reiteratiü, hoo est rem unam 
bis vel ter reiterare, sicut fa 
mi, fa mi; sol fa, sol fa; ita 
quod cantus firmus sie fuciat; 
et sio de regulis dicta Bu£ficiant. 



11. Nota quod ad habendam 
perfectam j>errectionem conao- 
nantiaruiu acutariun, nota quod 
unisonus acclpitur pro VIII"; 
III* bassa accipitur pro VT' alta; 
III* alta accipitur pro X*, et 
ipsa IV" bassa accipitur pro V* 
alta et ipsa V* alta aliquutit'us 
accipitur pro XII% et ipsa VI* 



auch diMdiirender (Con8onan> 
Ken) Zusammenklänge etliche 
Male zu bedienen, wie die Se> 
cunddiMonanz der tiefen Ters 
Sllate verleiht, die Septim der 
Sext) die Quart der hohen Terz 
und jene Ten der Quint nach 
dem modernen QeWandie. 

9. Neunte Regel ist, dass^ ob' 
wohl wir gesagt haben, dase 
die Quillt der Sext in einer 
und derselben Reihe (Octaven- 
reihe) und die XIII. der XV. 
in einer and derselben Oetaven- 
reihe vorausgehen soll, doch 
manchmal angenehm ist, wenn 
die yi. der V. und die XV. 
der XIII. vorausgellt, wie in 
einer und derselben als au<^ 
in Terschiedeuen Octavenreihen 
wegen des Wohlklanges. 

10. Es ist insbesonders eine 
Wiederholung zu vormeiden, 
so zwar, dass eine Sache zwei- 
oder dreimal wiederkehre wie, 
fa mi — fa mi, sol fa — sol fa, 
wenn auch der Cantus firmus 
sohiosse. Die genannten Kegeln 
mögen genügen. 

11. öm eine vollstäucii'^e Er- 
gänzung der hohen Cousonan- 
zeu zu haben, ist zu bemerken, 
dass der Unison auch als VllI, 
gilt, die tiefe III. als hohe VI., 
die hohe III. als X. und selbst 
die tiefe IV, als hohe V., und 
selbst auch die hohe V. nmnch- 
mal als XII., die VI. uiauch- 
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aHqaoiieiu acc^pitiir pro testüm 
baiM et ipM Till* bassa aodpi- 
tor pro nnismio. 

/X Sfiquuiifur Pdlinp Contra- 
pmictorrum. hiripftmf pah^p, con- 
trapnuc(orwn tum qn<ulrali alti 
quam nature alte. 

X Begulä ContrapMiicti AngU' 



1. Inoipiiint repile oontra- 
pmoti AagBoorttiDy qm Menno 
dum ipaoeAnglieoe dvobiii 

die fit Prumifl modnsy qm apad 
ipiOB .oommiinia est, faalz- 
bor den appeUaior. Q«i fiuils- 
bordon oanitiir tribat ▼ociboe, 
seUicet teaore, oontrafeeaore et 
onm lapraao. Seeondiui Taro 
modaiy qni Oymel appeUator, 
omn daabas Todbas oanitnr, 
edlioet npraiio et tanore. Se- 
qwutar regule dicti modi. 

2. Nota qiiod, ei iste modus 
oanatur seoimdam ipioe Angti- 
C08y debet aienmi sttpraaam 
Q&ntum firmuiBy etdustos caa- 
toa firmna debet regere eupra- 
nma eive cantam. 

Sed hoo intelligendum est ht 
numero perfecto ; qui numerus 
perfectus ternarius dicitur sive 
talis ternaütas sit in temporibus, 
BiTe m semibreivibaB sive in 
minimis. 

Notaqnod prima nota can- 
tus fimü, qnamqnam sit solay 



mal als tiefe m. nnd die tiefe 
Vm. ab Einklang. 

/X Tabelle der Hand der f 'onfra- 

puuktikei: ILmd der Cnntra- 

ptiuktisten, sowohl der harten 

hohen aU der natürlichen hohen 

» 

Tanart. 

2L Vorsehnfieii Uber dm QmbU' 
pimkt der Engländer. 

1. Bei den £nglinden gebt 
der Contraponkt auf swei Arten 
▼or sich. Die bei ihnenaUgemein 
gebrinebHehe suerat m nen« 
neade Art heisst fanxbonr- 
don; dieser wird jclreistiBLBiig 
gesottgen» nnd awar yom Tenor, 
Contratenor und Sopran. Die 
awttte Weise betest Gymel und 
wirdiweisti: 



smur mit Tenor nnd Sopran. 
Es folgen die Regeln Uber die 
genannte Weise. 

2. Wenn diese Weise so wie 
bei den Engländern selbet ge- 
sungen werden soll, so mose 
der Caatos firmus als Sopran 
g en o mm en werden, und der 
genannte Cantus firmus mnss 
den Sopran oder Cantas lenken. 

Dies ist aber nur im per- 
feoten Numerus von Geltung, 
das ist bei dein dreitheiligen 
Numerus, sei die Dreitheilung 
bei den Tempora, bei Semi- 
breven oder Minimen. 

3. Wenn anidi die erste Note 
des Cantos firmos allein steht, 

s 
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debet ease duplicatay hoo est 
debet valere diu» de alüs no- 
tatisi hoe est debet Tslere sex 
nottÜM. 

4. Itemn^tprinuunnotalam 
vel secundam rcpcriaDtardaeno- 
tuleezisiaiitessubeodeiii puncto^ 
hoc est sub eadem riga, vel eodem 
Bpatio, prima debet faeere tran- 
Bitam sive passagjam ezisten- 
tein anb eodem pnneto et bquo. 



& Item ultima notula enm- 
dem qnoqne facit tranaitam 
einatentem sab eodem pnioto 

et sono. 

(). £t nota qnod istud £mi1z- 
bordon, ut saperius dizi, oani- 
tnr cnm tribuB vocibiUy teaendo 
ordinationem dictarum notn- 
iarum Buperius dictarum; sed 
quando habeat aapranus pro 
consonuntiia primam, octavam 
et reliquaa sextas, et in fine 
concordiaruni sit octava, hoc 
est habet sex et octo, pro con- 
sonanfiis ^uprutonorem, contra- 
tenor vcru debet tenere dictum 
raoduni supraiii; sed qiuindo 
halH'iit [)ro consonaritiis tcrtium 
etquiiitani ;iltas. hoceat priiuam, 
quiutani, reliquaa tertias, ulti- 
mus v(5r() finis cDncoi dim iiin sit 
quiuta, ut patebit per exemplum. 



mnaa aie dennoch ▼erdoppelt 
werden, daa iat den doppeltes 
Werthder andei«nNoten haben, 
daa hmwt, sie iat seeha Notm 
gleichwertig. 

4. Wenn nach der ersten oder 
zweiten Note sich zwdNotenmit 
derielben Bezeichnnngi daa ift 
entweder auf einer und dersel- 
ben Linie oderineinem und dem* 
selben Zwischenräume befinden, 
aosoll die Krsten; r inon üeber- 
gang oder eine Verbindung mit 
dergleichtSnendenKote machen. 

5. Ebenso macht auch dieletate 
Nute denselben Uebergang zu 
der Note unter gleicher Bezeich* 
nung und mit gleichem Klange. 

6. Dieaer Fauxbourdon wird, 
wie oben erwähnt, dreistimmig 
gesimgen und behält die Reihen- 
folge, wie sie früher für die 
Noten festgestellt worden ist; 
wenn der Sopran als Con- 
sonanzen die Pnm, Octav und 
im Uebrigen Sexten und am 
Ende des Zusauimenklanges 
eine Octav , das heisst also 
Sechs und Acht zu Consonanzen 
über d«'in Tenor hat, so soll 
sich der ( 'oiilrateuor nacii der 
aniL^cgcbcneu Weise den Soprans 
halten, mit dem Unterschiede, 
da.ss er zu Consonaazon die 
hohe Terz und (^uiiit erhält, 
das heisst Prim, Quint und im 
Uebrigen Terzen, zuletzt ab(;r 
stehe eine Quint, wie aus dem 
Beispiele erhellen wird. 
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7. Modus aatem istias faulx- 
bordon «liter ponit asBnmi »päd 
UM) BOB tenendo re^ulas suprft- 
diotaiy sed tenendo propriam 
eantum finnam ucbI stat et 
tenendo eaadem coittooMitias 
•aperiaa dietas, tarn in rapimno 
qaam in eontratenore^ poiBondo 
tarn en facere sinocipM per leztas 
iit' et quintas, pennltima vero exia- 
' tente sexta, et sie contratenor 
•io faeiendOy at patebit per 
eoBemplnni« 



8. In isto enim faulxbordon 
potest aliquotiens fieri contra- 
tenor, bassus et aliu8, ' ut inf^ 
riu8 videbitur: (G.) 

9. Contra vero dicitur sicut 
snpranus aceipicndo quartam 
8ul)tu8 supraniira qiie venlt esse 
quinta et tcrtia supra tennrcm, 
Iste enim modus coininuuiter 
faulxbordon appfllutur. Snpra- 
nus enim ille repohtUT per cau- 
tum primuai. 

lü. Ad conipositioiieiu vcio 
altfrius luodi, qui modus Gyiuci 
appellatur, dantur alitjuo regule. 

11. Prima regula est quod 
in Gymcl sex sunt consonuntio 
quinta, tertia t^iin alta quam 
bassa, sexta ot octava, deciuia 
baasa et octava bassa. 



7. Diese Fauxbourdon- Weite 
l(6nnte bei uns anders genom- 
men werden» indem sie nicht 
die obgenannten Regeln beob- 
achtet, tondern indem man 
den eigentlieben Cantoa firrnns 
nimmt, eo wie er ist, und die 
oben genannten Consonancen 
behält, sowie im Sopran also 
auch im Conti-atenor, aber dazu 
Synkopen (Zuschläge) durch 
Sexten und Quinten machen 
kann; die Vorletzte aber lei 
■teti eine Sext; ebenno kann 
matt den Contratenor bilden, 
wie aus dem Beispiele erhellt. 

S.IndiesemFauxbourdon kann 
manchmal auch ein Contratenor 
tief und hoch gesetzt werden, wie 
weiterunten sich zeigen wird(G). 

9. Der Contratenor aber soll 
wie der Sopran sein ; er erhält 
dii: Quart unter dem Supran. 
diese Quart ist im Verhältnisse 
zum Tenor Quint respective 
Terz. Die Weise wird gemeinig- 
lich Fauxbourdon genannt. Der 
Sopran wird nämlich hier als 
der erste Gesang angesehen. 

10. Zur Comj)ositi<m der an- 
deren Weise, Cryniid gcuaauti 
folgen einige Kegeln. 

11. Erste Regel ist, dass 
bciiu Gymel sechs Consonanzen 
vorkommen: Quint, hohe und 
tiefe Terz. Sext, Octav, tiefe 
Dozim und tiefe Octav. 



* SoUte wohl heiMoo n^toi*. 
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12. Secunda regaU eit, qiiod 
si Gymel aocipiatur snpra omh 

tum firmum, debet tenere re- 
gulas superius dictM in £au1x- 
bordon; hoc est niiiiieram ter- 
nariuiDy sive talis numerus nt 
temarius in temibrevibuB riye 
in roinimis. 

13. Tortia reg^ula est, qnod 
in faulxbordon poteet fieri eon- 
tratenor bassus, et in Qymel 
polest tieri contratenor bauos; 
et isti duo modi cum quiioor 
vocibus possunt cantari. 

14. Quarta regula est quod 
si faulxbordon faciat supranum 
säum per sextas et octavas, 
facies contratenorem bassuin 
descendentem subtus tenorem 
per quintas et tertias bassas; 
ita quod seniper penultinia sit 
quinta bassa subtus touorein, 
que erit decinia cum smprano 
et antepenultima erit tcrtia 
bassa; et sie iterundo per «juin- 
tas bassas et tertias bassas, 
ita quod prima nota sit octava 
bassa vcl unisonus. Contra vero 
altus isti US faulxbordon acci- 
pit suam peuuitimam quartam 
supra tenorem et suam ante- 
pciiultimam tertiam supra te- 
nort tii et sie iterando supra 
tenorem. 



15. In Gymel autcni potest 
iieri contratenor, quod si Gj^mel 



12. Zweite Regel ist, dass, 
wenn der Qymal Uber dam 

Cantus iirraus angenommen 
wird, er die fUr den Faux- 
bourdon gegebenen Kegeln be- 
obachten soll; d. i. die Drei« 
theiligkei^ sei sie bei den 
Semibreven oder Minimen. 

13. Dritte Regel is^ dass ein 
tiefer Contratenor sowohl im 
Fauxbourdon als auch im Oj- 
mel stehen kann; auch werden 
die beiden Weisen vierstimmig 
gesungen. 

14. Vierte Regel ist, dass 
wenn der Fauxbourdon den 
Sopran in Sexten und Octaven 
hat, der tiefe Contratenor unter 
dem Tenor in tiefen Quinten 
und Terzen einherschreiten 
soll; so zwar dass die Vorletzte 
stets die tiefe Quint unter dem 
Tenor bilde, die dann mit dem 
Sopran die Dezim bildet und 
die drittletzti^ wird die tiefe 
Terz si in; und so wiederholt 
er sich in tiefen Quinten und 
Terzen, so zwar dass die erste 
Note entweder die tiefe Octav 
oder der Einklang sei. Der 
hohe Contratenor in diesem 
P'aiixlniurdon habe als V^orletzte 
die Quart über dem Tenor 
und als drittletzte die Terz 
über dem Tenor und in solcher 
Wiederholung schi'eite er über 
dem Tenor. 

15. Im Gymel kann ein Con- 
tratenor gesetzt werden, so 
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Bccipiat consonantias sextas et 
octavas ad modum do faulx- 
bordon, tunc contratenor de 
üyinel potest ire sicut contra- 
tenor de faulxbordon per tcr- 
tias et quintas, vcl potest assu- 
nierosuain penultimam quintam 
bassam et snani antepenultiraam 
tertiani bassani sicut dictum 
est in precedeuti regula. 

16. Si Atttem tenent tertias 
et UDisonos. iit patet in isto 
exemplo: (H.) 

tanc contratenor facit suam 
penultimam quintam bassam et 
suam antcpcnultimam tertiam 
bassam vel octavam bassam 
vel unisonum cum tenore et 
suam ultimam faciendo octa- 
vam bassani, et sie de sin- 
gnlis, ut patebit per exeinpla. 

Se(jiiuutur excmpla notata: 
(I, K, L, M, N.) 

XL SeqvwnitiiraUguBreguU drca 
eompotiüonmii, 

l.Et nota quod circa composi- 
tionem quatuor vocuni sivecmn 
quatuor vocibus supra quem- 
libet cantinn firinuni sive supra 
(jueiiilibet cunlmii tli>uratum 
t'acias quod contratenor bassus 
Semper teneat quiiitaiu hassain 
in penultima c()ni-()rdii. Iteiii 
quod antepenultinia sil tcrtia 
bassa et illa que est antcpeu- 



zwar wenn (ier (Jyniel nach 
dem Vorbilde des Fauxbuurdon 
Sexten und Octaven hat, dann 
kann der Contratenor des Oymel 
ebenso ge})en wie diu- ( 'ontra- 
tonor des Fauxbouidon durch 
Terzen und Quinten, und er 
kann auch als Vorletzte die 
tiete Quint neliuicn und als 
Drittletzte die tiefe T<'r7 wie 
im Vorbergeheudeu beschrieben 
ist. 

16. Wenn aber Terzen und 
Einklänge auftreten wie im 
folgenden Beispiele: (FI.) 

dann hat der Contratenor 
als Vorletzte eine tiefe Quint 
und als Drittletzte eine tiefe 
Terz oder Octav oder Einklang 
mit dem Tenor und als letzte 
eine tiefe Octav, und so bei 
den Einzelnen, wie aus dem 
Beispiele hervorgeht. 

Es folgen die notirten Bei- 
spiele (I, K, L, M, N). 

potUwn, 

1. lieber die Composition 
mit vier Stimmen ist zu be- 
njerken und zwar über die 
vierstimmiii:»' Composition über 
einen Cantus iii mus oder einen 
tigtirirten (lesang, dassder tiefe 
Contratenor immer die tiefe 
Quint als vorletzte Consouanz 
erhalte. Die drittletzte sei eine 
tiefe Terz und die vor der 
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ultima ' sit quinta. ita quod 
principiuni sive prima nota 
sit unisomis et ultima (ton- 
cordii et jam unisoAUB vol octa^ 
va bassa. 

Supranus vero Semper teueat 
8uara penultimam soxtaui al- 
tam supra tfiiorem. it:i (juod 
finis concordii Bit .sL'mj)er octa- 
va alta supra tenorem. Kt 
prima nota pariter etiam ait 
octava, reliquo nutem notnle 
sint Semper sexte. ( 'niitra v(!rf) 
altus Semper facial siiam pun- 
ultimam quartam supra tenu- 
rem, ita quod antepenultima 
sit Semper tortia alta et illa 
quo est antepenultima ' sit 
quarta et antecedens sit sein per 
tertia, ita quod ultima sit Sem- 
per tertia alta vel unisonus, 
vel octava bassa et prima uo- 
tula pariter, ut patet per ezem- 
pium: (O.) 

2. Ab ista enim regula rinnt 
exceptiones, quarum prima talis, 
quod eantus flrmus tenoat mo- 
dum suprani. sicut: fa mi, mi 
fa: sol fa. fa sol; la sol, sol la, 
tunc Contratenor bassus potest 
tenere modiim tcnoris, liuc est 
faceresuam penultimam sextam 
bassam subtus tenoreni, ulti- 
mam vero octavam basfiaiu. 



Drittletzten sei eine Quint, so 
zwar dass der Anlang oin Ein- 
klang und die letzte Concor- 
danz entweder ein Eiuklangp 
oder eine tiefe Octav sei. 

Der Sopran erbalte stets als 
Vorletzte eine hohe Sext über 
dem Tenor, als Knde der Cou- 
eordanz ti ctc immer eine hoho 
Octav" über dem Tenor auf. 
Die erste Note sei ebenso eine 
Octav, die übrigen Noten aber 
seien stets Sexten. Der hoho 
Contratenor habe als Vorletzte 
eine Quart über dem Tenor, 
als Drittletzte stets eine hohe 
Terz und jene, die vor der 
drittletzten ist, sei stets eine 
Quart, die dieser Vorangehende 
sei eine Terz, so zwar dass 
auch die Letzte immer eine 
hohe Terz oder Einklang oder 
tiefe Octjiv sei und ebenso die 
erste Note, wie aus dem Bei- 
spiel erhellt: lO.) 

'2. Diese Regel erleidet Aus- 
nahmen, deren Erste also lautet: 
Dass, wenn der Cantus firmus 
die Weise des Sopranes also 
hielte: fa mi-mi fa, sol fa-fa sol, 
la sol-sol la, dann der tiefe 
Contratenor die Weise des 
Tenors nehmen kann, also seine 
Vorletzte: Note eine tiefe Sext 
UAter dem Tenor, seine letste 



( Dm Wort «antepenoltüna* heiirt Umr riehligvr uite-aiitepeniiltiiBa Odriu- 
pannitina)^ die UttganmigkeU in dlM«r BeMiohming tdedwhott deh 
«inife lüde. 
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Contm vwo alioi tenebtt mo- 
dmn ooiitr% hoc eat fiMMt soam 
peDultimftni tertiam altam, ttlti> 
iDAui vero quinttm Bupm con- 
tnite&prum, quo erit qaarto 
sabtas tenorem. 

SupiMuii vero &eiet auani 
penultimam quintuii altam sn* 
pra tenonim, que erit decima 
com coBtratenore baaao; nlti- 
mam yero soam faciet tertiam 
sapra tenorem, que erit decima 
onm Gontratenore baaso. 



3. Seonnda exceptio talis ea^ 
qaod ai caatua finnas yd can- 
taa fiforatoa teneat adhuo mo- 
dnm aupraiii, hoc eat aic faciat: 
fia mi fa» Bol & bo1| mi re mi, 
la aol la. Tnno coatratenor 
baaana poteat üacere aaain penol- 
timam tertiam bataam aabtna 
tenorem; oltimam vero fadendo 
octavam baaeam aubtua dictum 
^ tenorem; aapranua vero fiteiet 
pennltimam anam tertiam anpra 
tenorem, itaqnod aniaonaa alt 
ultima com tenore, que erit 
oetaTa baaaa com contratenore 
baiao, contratenor altua fiM»et 
auam penultimam aeztam anpra 
tenorem, ultimam vero auam 
&oiendo tertiam aninra tenorera 
ntpatabitper eKempk: (P, Q.) 



aber eine tiefe OetaT aein kann. 
Der hohe Gontratenor aoll die 
Weiae dea Contra erhalten, als 
Vorletate eine hohe Tora, ala 
Letate eine Quint ttber dem 
Gontratenor und so alao die 
Quart unter dem Tenor bilden 
wird. Der Sopran erhalte ala 
Vorletate die hohe Quint ttber 
dem Tenor, alao die Deaim 
im VerhSltnlaa anm tiefen Gon- 
tratenor; ala Letate aber die 
Terz fiber dem Tenor, welche 
Tora mit dem tiefen Gontratenor 
die Deaim bilden wird. 

Die aweite Auanahme iat 
folgende: wenn der Gantua 
firmua oder Gantua figuratua 
die biaherige Weiae dea 80- 
pranea erhielte, wie wenn er 
also hieaae: fa mi fa, boI fa aol, 
mi re mi, la aol la dann kann 
der tiefe Gontratenof ala Vor- 
letate eine tiefe Tora unter 
dem Tenor ala Letate aber 
eine tiefe Octay unter dem 
genannten Tenor erhalten; der 
Sopran aber aU Vorletate eine 
Terz Aber dem Tenor, so dass 
der Einklang die letzte Note 
mit dem Tenor sei, welche 
Note also die tiefe Octav mit 
dem tiefen Contratenor bildet; 
der hohe Gontratenor erhalte 
als Vorletate eine Sest ttber 
dem Tenor, ab Letzte aber 
eine Tora über dem Tenor, 
wie ans den Beispielen erhellea 
wild: (P, <J.) 
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XII, AUu$ modfw comfonendi 
«tun tribm voeibtt$, 

Facias tuum tenorem non 
disjuiictum et bene intonatuin 
et facias ipsum dimiuutum sicut 
volueris, facias quod supranoB 
teneat pro principio octavam 
altam et ex oonsequenti facias 
omnes de<»iiiM altM tarn in 
fine eoneordii quam in prin- 
cipio, et in medio fiwias ex 
oonsequenti qnod oontratenor 
teneat soam primam notalam 
octavam Tel qointam, et quod 
fiusias omnes alias notalas sextas 
altas qnintam tantom ita qnod 
finls eoneordii sit octaya, hec 
compositio levis et utilis. in 
ista compositione potest fieri 
oontratenor neo altns neo bassns 
ita qnod oontratenor iste ntator 
tertüs altis qnod asoendat ad 
qnintam^ ad qnintam altam in 
fine eoneordii, nt patebit per 
ezempla: (R.) 

SeqnitQr alins modus com- 
ponendL 



XHL AUuM modus eomponmdi 
cum tribua vodbtu. 

1. Fac tenorem bcne into- 
naDtem grossum, l)oc est dimi- 
nutuui et non disjunctum, et 
fac, si vclis, contratenorem 
basBum subtus tenorem ita dimi- 



XIL EinsMdtnWmtedtrdni^ 
ntmmMfftn uompottmoUm 

Man st'tze einen nicht ge- 
trennten Tenor und intonire 
ihn rein und mache ihn so 
diminuirt wie mau wolle; der 
Sopran habe im Anfang die 
hohe Octav und im folgenden 
durchaus hohe Dezimen wie 
am Anfange so am Ende der 
Concordana; In der Mitte haha 
sich der CSontmtenor also, dass 
seine erste Note die Ootay 
oder Quint sei und dass die 
ftbrigen Koten durchaus hohe 
Sexten seien, die Quint jedoch 
nur so, dass (daraus) das Ende 
der OoncordauB die Oetav bilde. 

Diese Composition ist leicht 
und ntttslioh (angenehm). In 
dieser Composition kann der 
Contratenor weder hoch noch 
tief gesetst werden, so dass 
er sich der hohen Tonen bo> 
dienen wttrde und sur hohen 
Quint steigen konnte am Ende « 
der Concordans wie aus den 
Beispielen ersichtlieh: (R.) 

Es folgte eine andere Art 
von Composition. 

XIU, £üns andere AH drei' 
efmmiger CompostHtm* 

1. Setze den Tenor breit und 
richtig ein, d. h. so viel als 
diminuirt aber nicht zertrennt 
und setze, wenn Du willst, 
einen tiefen Contratenor unter 
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nutnm tioat Tdueruy et üm 
•upramuB taiUB diminiitiiiii si* 
out ooBtratenorem bMaun, et 
fee qiiod couMuuuitie eentm- 
tenoritlMuni cud sapnmo tiio 
emt qnaii onmei deoime. 

2. Item nota qnod coneo- 
santie oontntenorit basri omn 
tenore sint iste, teiKcet: octftT% 
qniiita, aezta et tertSa bassa; 
ita quod penoltinia ooncordii 
ih aemper qninta baaaa et 
aatepeniiltima eit teiüa basia 
▼el octava baasa. 

8. Item nota qnod in iato 
modo tu potee facere eapraniim 
primam tenendo istaa oontonan- 
tiasy tdlioet: octavam, sextam, 
qulntam, fertiam altam; sed 
quod penoltima ooncordn eit 
Semper sexta, ultima yero eit 
oetaTa, ut patet per ezempla 
sequoDtia: (8.) 



den Tenor io diminvirt wie Da 
wilbt; aetie den Sopran ebenso 
diminnirt wie den tiefen Con- 
tratenor, nnd setae die Con- 
sonansen des tiefen Contratenor 
mit dem Sopran beinahe durch- 
wegs in Deaimen. 

Die Zusammenklinge des 
tiefen Contratenor mit dem 
Tenor seien: Octav, Quint, 
Sezt und tiefe Terz, so swar 
dass die Vorletate stets eine 
tiefe Quint und die Dritdetste 
eine tiefe Tora oder tiefe Oetay 
sei. 

3. In dieser Weise kann 
man den Sopran erstlich in 
folgenden Consonanien halten 
wie also: 

Oetav, Sext, Quint, hohoTers; 
die Vorletate Conoordans sei 
stets eine Sezt nnd die l^etste 
eine Ootav, wie aus dem Bei- 
spiele erhellt: (S.) 



C. Sxegeae des Teztea. 

Bevor wir an die Besprechung der einzelnen Singweisen 
gehen, wollen wir einen Blick werfen auf die von dem Ver- 
fasser gegebenen allgeniuinen Contrapuuktregeln^ wie sie ,bei 
Franzosen uiul Eugliindern' gelten. 

Von den vier einfachen Consonanzen sind Zwei perfect: 
Quint und Octav, Zwei iniporfecl: Terz und Sext. Aus diesen 
einfachen Consonanzen werden die Anderen durch Zusammen- 
setzung gebildet so zwar dass hiernach G perfectc (Prim, Quint, 
Octav, Duodez, Quindez, Xondez) und 6 imperfecte (Terz, 
Sext, Uozim, Tredesi SeptdeZ| Viaes) Consonanzen bestehen. 
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Die Aufeinanderfolge dieser €k>naonenien wird genau nach den 
Entfernungen in der ersten retpeotiTe »weiten and dritten 
Oetave bestimmt: ,Der Einklang verlangt die Terz, die Ters 
▼erlangt die Quint' u. s. w. Hierin liegt der Qrnnd der sieben- 
ten Contrapunktregel (CSap. VIII, 7) dasa man sich bei der 
Contrapunktirung stets an die näher oder nächstliegenden In- 
tervalle halten soll, |Weil alles getrennte übelklingt', was sowohl 
beim Aufwärts- als auch beim Abwärtsiehreiten güL Wenn 
auch regelmässig): die Quint der Sezt Torausgehen soll, so klinge 
es doch nicht übel, ja sogar angenehm, sagt die 9. Regel, 
wenn manchmal die Sezt der Quint Torausgeht; damit soll 
gesagt sem, dass» wenn aueh der Gang aufw&rts geht, dennoch 
die Sext manchmal der Abwechslnng halber der Quint voraus- 
gehen darf. Zur Vervollständigung dieser Regeln für die 
melodisehe Fortschreitung giebt der Autor noch den Rath, 
dasB die awei- oder dreinialige Wiederholung einer und der- 
selben Tonphrase zu vermeiden sei, und zwar soll der Contra- 
punkt selbst dann nicht sich zu häufig wiederholen, wenn auch 
der Cantus firmus Wiederholungsphrasen hätte. 

Die Regeln Aber die Aufeinanderfolge sweier Stimmen 
lassen sich also susammenfassen: Vor allem muss jeder Contra> 
punkt mit einem perfccten Intervall beginnen und schliessen; 
das vorletzte Intervall soll aber imperfect sein und soll sum 
Schlüsse in das der Ordnung nach folgende perfecte Intervall 
gehen. Das Verbot paralleler Folgen von perfeoten Intervallen 
finden wir mit grossem Nachdrucke ausgesprochen — aber 
nur fär den Fall, weun Eine solche Folge auftreten sollte; 
aber sulftssig sind Quinten- Ootaven- und Primfolgen, wenn 
eine ganae Reihe derselben auftritt, entweder — und wir könnten 
hinzusetsen: mindestens — drei oder vier. An dem alten 
Quintenorganum ist also hier noch nicht gerüttelt. Diese harmo- 
nische Fällung der Hauptstimme wird hier schon als Vervoll- 
ständigung angesehen; sie erhebt eben nicht den Anspruch 
auf selbstständige Führung also auch nicht auf eine eontra- 
pnnktische BeurtheÜung. Ungleiche perfecte Oonsonanzen, wie 
Q^int und Octav, Octav und Duodez, Duodez und Quindea 
und umgekehrt dflrfwi aufeinanderfolgen, aber nicht Unison 
nnd Octav, weil — hier wird die Autorität des Boäthiua an- 
gerufen, — der Einklang die Octav <repräsentire. 
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Die B«gely dMt iw«i ugleiche perfeote Intairalle auf* 
fiifimtifnrftrlgftn kVnneii erleidet eine Einaolnlnkiing (Gkp* Villi 6) 
derin, daas in einem solohen Falle der Cantna firama um eine 
Quint oder eine Quart £ülen moae; die oontniionktirende 
Stimme, die mÜ der ersten Cantua firmas-Note eine Quint 
gebildet hat, kann in diesem Falle wieder mit der aweiten 

Cantus iirinus-Noto eine Octuv bilden | 'l' Der zweite unter 

Vm, 5 angpeführte Fall gehört nicht hieher sondern bespricht 

nur die Aofeinanderfolge eines imperleoten Intervalles auf ein 

f f. ^ 

perfectesi ' ein Fall, der auch in der luoderneD Quinten- 

lehre als Ausnahmsfall gilt. 

Die Aufeinanderfolge impei^ecter Intervalle ist der Kegel 
naeh gestattet; folgt aber auf ein imperfeetes Intervall ein 
perfeeteS) dann möge die Fortsohreitang so vor sich gehen, 
wie jsie es verlangt*, d. h. wie sie es nach der einfachen melo- 
diaohMi üotbwendigkeit Terlangt: nämlieh nnch der Terz die 

Quint; nach 'der Sext die Oct^v n. s. w. (^~~^) ^ )' 

Der ,modeme Brauch' sagt der Autor schliesst aoeh nieht 

den Gebrauch der Dissonanzen aus; aber, setzt er hinzu, die 
Becund giebt der Terz Annehmlichkeit, die Septim der SoKt 
und die Qoart der hohen Terz, (welche dann nach den obigen 
Regeln in die Quint gehen soll). Hier sind also die ,Auf* 
lOsungen* schon genau vorgeschrieben, abweichend von den 
in den Todtenlitaneien üblichen, unaufgelösten Dissonanzen. 

Das Verbot des fa contra mi und des mi contra fa finden 
wir hier nur auf die perfeoten Intervalle beschränkt. Tonen* 

^•'^ \ sind ge- 



a — h 

gXnge wie { j**** J oder Sextenschritte wie 



a 



stattet 

Von nicht zu unterschätzender Bedeutung ist noch die 
im Anhange erwähnte Bemerkung, dass die Unikehruug der 
Intervalle innerhalb einer Octav und die Verset7Aing eines 
Intervalles von dem Gruudtone um eine Octav als gleich- 
bedeutend angesehen wird mit der ursprünglichen Notirung, 
weil darin die Keime des doppelten Contrapunktes liegen und 
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weil fonier in der Notation der Fftoxbonrdons ron dieaer 
IVeiheit der nmfiMsendste Qebrmioli gemnolit worden it^ #oyon 
die notirten Geaänge Zeugnis «biegen. 

Wir geUi^en nunmehr snr Beipreobiing der im IVaktate 
angefahrten mehrstimmigen Qesinge. Neben dem Favzbourdon 
wird darin n. n. immer in demselben Abschnitte der Gymel 
besprochen. Wir werden daher dieselben im Znsammenhange 
behandeln. Neben diesen Gesingen kommen noflh folgende 
Andere aar Bespreohui^: Der im Cap. VI aageflihrte drei- 
stunmige Gesang, deaseo Stimmen keiner MnAation nnterUegen 
(▼ooibas non mutatis), femer die im G^. XII behandelte drei^ 
stimmige Weise und endlieh die im XIIL Cap, beaproohene 
dreistimmige Composition. 

Fanxbourdon und Gymel werden in mehreren Absohnitten 
besprooheui luerst in dem Cap. b, dann in der Besprechung 
unterbrochen, hierauf wieder in dem Gap. X> und endlich, 
als ob mehr im Allgemeinen von Regeln Uber den Contrapunkt 
gesprochen wQrde, im Cap* Xl, eridSrt; daselfaat wird ins- 
besondere die vierstimmige Composition bespreche, aber nur 
im Ansohlusse an das X. Cap. also als weitere Ausführung 
der Compositionen des Fanzbourdon und des GymeL Schon 
in dem Cap. X finden wir angefthr^ dass im Fanxbourdon 
neben Tenor und Supranus anch ein ,Contratenor baasus et 
aÜus' (welch Letaterer sich spftter als Contmtenor altus ent- 
puppt) Torkommen kann. 

Wir werden daher alle diese genannten Oapitsl einer 
gemeinsamen Besprechung Unteraichen. 

Die Grundgestah dea Fanxbourdon welchen der Autor 
als eine specifisoh englisdie Weise anfUhr^ ist folgende: Ueber 
dem Tenor erheben sich swei Stimmen; der Supranus singt 
als erste und letate Note die OctaF aum Tenor, als sonstige 
Noten durchwegs Sexten. Wir finden diese Behandlung im 
Beispiele A. Abweichend .davon in Beaug auf den Anfang 
sind die Beispiele B, C, und D, welche durchgehends anstatt 
mit der Octay schon glmch mit der Sext beginnen, femer Bei- 
spiel C, welches auch mit der Sext schliesst 

Der Contratenor singt im An&ng und Schluss die Quint 
sum Tenor, im Uebrigen durchgehends Tarsen, wovon die 
Anfitoige der Beispiele B, C, D, und das Ende des Beispieles 
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C, Ansnabneii bilden. Der Aoffaataiig des Contratonora als 
Quint respective Tens snm Tenor steht jene AufEusnng gegen- 
ftber, welche diese Stimme durchgehonds sIs Quart snm Sopran 
ansieht, wie dies X, 9, gaiohieht. So ioiserlich diese Unter- 
scheidung erscheinan mag, so entsnheidand ist sie doch für die 
totale Beurtheilung dieses Gesanges. Es ergiebt sich nAmlich 
darnach eine VerrOokang der Intervallbestimmttng and der 
Sopran wird als ,cantu8 primas reperitur' d. h. er wird Haupt- 
gesang wie bei Quillelmas, Tinctoris und Franchinus Gafor, 
Und darauf beruht die Benenni^ng Faozbonrdon, in- 
dem die StAtse des Gesanges nicht wie in den fibUchen 
Gesängen nothwendig im Tenor als der untersten 
Stimme, sondern aneh in einer der ubcren Stimmen 
liegt und die untersteh timme daher ifalscheStfttse' wird. 
Nach unserer modernen Auffassung müssten wir ssgen, dass die 
Stütze gleichwol im Bass ist, w^Ü wir vom hamonischcn 
Standpunkte ans den Bass stet» als Stfitse ansehen; nichts 
destowanigtr wflrde auch unsere strenge Schule, welche die 
Harmonie nur nach dem Fundament beurtheilt und benennt, 
in den Sextakkordharmonien die im Sopran gesungene Note 
als EHindamentalstimme eonform der Auffassung des 14. respective 
15. Jahrhunderts erklären. In dieser Bedeutung liegt der 
Grundstock des wahrscheinlich von Mönchen r rfun- 
denen Namens Fauxbour.don. Die allmftlige Ueber- 
tragung dieses Namens auf andere Harmonien wird 
uns im Laufe der Untersuchung klar werden. 

Der Grund, warum in den Beispielen B, C, D, mit dera 
Sextakkord beg<mnen, im Beispiele C, mit dem S^ctakkord 
auch geschlossen wird, dflrfte in der Art des Gesanges des 
Soprsnes im Verhttltnisse sum Tenor gelegen sein. Die Cantns 
firmi und Gontrapunkte sollen nämlich wie von den allgemeinen 
Regeln gefordert wird, soviel als möglich schrittweise (non 
disjuncti) smn; würde daher der Cantus firmus aufwärtsgehen, 
so wäre es misslich, die ersten begleitenden Intervalle in die 
untere Quart respeotiTe Octay lu setaen, weil sonst der Tenor 
gleich einen Quartspmng machen müsste. Wenn der Cantus 
firmus snm Schlüsse abwärts geht, so könnte wiederum kein 
yollkommener Schluss in Octay und Quart gemacht werden, 
weü ein gleicher Sprung gemacht werden mässte; dies finden 
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wir, und swar das Entere im Beispiel D, dae LeteCere im 
Beispiel C, bestätiget 

Es konnte die Frage an^worfen werden, ob die Zusammen- 
UAnge E—Q — e und F^A — d (oaob der Oettingen-HelnH 
bolts'sohen Beseichnung) > waren; diese Frage lisst sieh Tor- 
Utnfig nicht bestimmt beantworten. Bs liesse sieh flberhsnpt 
die Vorfrage stellen^ ob bei diesen ineonablen Harmonien der 
Unterschied der Katorten und der Ten nach der yierfeen Quint 
gemacht worden ist Es scheint, dass die Ftaatls unbewnssf^ 
d. h. ohne sieb darüber Rechensehaft m geben, die bemlen 
Intenralle diffsrendrte. Gerade die Katorten respeetiT Ihre 
ümkehrong, die Sezt tritt als gihrendes Ferment in der Est- 
wieklttng der Harmonie anf; sie war das belebende, tnm 
Fortschritt treibende Element der sonst erstarrenden Quinten- 
und Quartenorgana. Wenn also andi die Sdnifteo der d»> 
maliffen Theoretiker und Historiker diesen ünterschied als einen 
in der Pnzis bestehenden nicht herrorheben, so kann diese 
Frage nicht von voroherein ttbergangen werden. Das Bdsj^el 
A, würde sufblge der Auf&ssung der Oberstimme als Haupt- 
stimme also heissen: 

«^i <h «I /i «i <t «1 ci <^ 

ü g a h Ci k m h a 9 

^ • f 9 % 9 f 9 f ^ ^ 

Diese Art der Ausführung des Gesanges wäre 
ein zweiter Grund ffir die Benennung Fauxbourdon. 
In den Beispielen A, B, C, D, finden wir den Tenor in der 
damals neuen Kotation ,quo tempore nigrus notas in vacoas 
mutari contigiV. In den Beispielen A, und B, ist der Sopran 
abgesondert in fortgesetster Systemreihe eben&lls in solchen 
leeren Noten. Sopran und Tenor sind äusserlioh gleicligestellt 
Der Grund warum der Sopran sweimal in den Beispielen A, 
nnd B, vorkommt, ist nicht recht einzusehen; Tielleicht trat 



HelnihulU ,Diü Lehro vou den TontimfliiiiiungeuS 4. Au»fr., S. Zu- 
folge der mUegirten Beseichuuug ist bei dem Aucord CJ^G das tJ um 
«in Cornnw (•*/••) kMnsr als iaaJB, w«ldiM di» 4. Qpint tob C bet 
D~F -A (Holkkkofd) iat dM Fnin «in Coauaa bShw. So wardaa dto 
Akkofde in aatllrliehw W«iM gtniiifM. 
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eine Ventifkang des Sopruiea in der unteren Ootore ein, 
WM aber ▼orent die aDgegebene Dreiitimmigkeit lUnaoiiaoh 
gemacht liätte und wofür eich auch sonst keine genügenden 
Oründe zur Annahme finden. Die doppelte Notirung des Sopra- 
nee scheint vorerst auf seine Wichtigkeit hinzaweiBen und 
ferner um ihn in teiner richtigen Metatiom na aeigen, weil er, 
wahrK^ieinUoh um das System nicht zu überschreiten oder 
aber um äusserlich dem Fauxbourdon das Ansehen des kirchlich 
antorisirten Qaintenoigaaoms an verleiheu, in die tiefe Ten 
onter den Tenor geaeirt iat »qnae tertia bana aodpiinr pro 
Bezta alta'. 

Entsprechend den Ton Conssemaker in der Histoire de 
rharm: an moyen age, Planche 28 Nr. 40 mitgetheüten fanz- 
bonrdon, in welchem 14 mal eine dbermAssige Sest, welche 
ans einer kleinen Ten nnd einer IlbennAeugen Qnart susammen' 

geaetst ist, vurkommt, wie in dem Schlosse {jg( könnte in 




unserem Beispiele A, als vorletzter Akkord { g j ange- 

uomnien worden. Die angegebene übermässige (^uart bricht 
mit der Kirchentonalität: es ist also fraglich, ob man, wie Cousse- 
maker meint, ,le fa doit etre huusse d'un dcniiton au inoyen 
d'un diese oublie ou ncj^lige par le nutateur' das ta in unscr<'m 
Falle um einen Hulbton mittelst eines Kreuzes erhölien soll, 
welches vom Schreiber zu muclien übersehen sei, wie es aber 
in den anderen von Conssemaker .lUgelUhrten, aber von ihm 
nielit niitgetheilten Beispielen, vorkomme. In unserem Falle 
können wir wohl kaum Gebrauch von diesem Ratho machen, 
umsoweniger, wenn wir den Sopran als principale Stimmen 
gelten lassen wollten 

Nach den einleitenden Bemerkungen im Cap. V über den 
Fauxbourdon wird des weiteren Ober denselben im Cap. X 
gehandelt. Ich will, bevor ich zur Besprechung des in dem 
Cap.V behandelten Gymols gehe, jene Bemerkungen des Cap. X, 
welche sich auf den dreistimmigen Fauxbourdon beaiehen, Tor- 
her betpreohen. 
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EinisTR ("rfC^inzende und modificirende Bcmt i kun^en werden 
da8elb»t zum Fauxhourdon pomaclit. Vorerst \\ iirl z\visf!u;n dem 
eng^lischcn Fauxlionidon und dem Fauxbourdun ,apud iios' d. i., 
wie CousBcmaker vermuthety dem italieniscben Fauxbourdon 
unterBchieden. 

Im eDj2:lischen Fauxbourdon ^n\\ dor cantus firmus Sopran 
8f«iii und ihn durchaus beliorrachen. In dem anderen Faux- 
bourdon sollen in dem Cantus firmus Synkopirungen etwa 
durch Sexten und Quinten gemacht werden; darin zeigt sich 
die Lust an Fiorituren und Verzierungen aller Art. In beiden 
Arten wird — und dies ist eine erglänzende Hemorkung für 
den Fall, wenn der (.'antus tirmus den Sopran leitet — der 
dreitheilige Rhythmus vorgeschrieben, wie bei den Tempora so 
bei den Semibreves und den Minimae. In dem Cap. V war 
vom Rhythmus nklit die Rede; in den zu diesem Capitel i^e- 
hörend»'u Not(?nbeispielen stellen Semilircves und Minimae, aber 
ohne eine jj^leichmässi^e KhythIlli^i^un<iJ. Aus dieser Dreitheiluug 
werden wir bei der ästhetischen i»etrachtuna^ dieser Gesänge 
wichtis^e Fol^(M-iinü;en ziehen. Zwei Dreitheilungen sind in den 
Beispielen manchmal in eine Sechstheilung zusanunengezogen. 
Auch in ein und demselben Beispiele ist die Taktvorzeichnung 
in einer Stimme dreitheilig, in der anderen Stimme scchstheilig, 
wie in dem Beispiele (r, ect. Auch im Texte ist (X, 3) eine 
Bemerkung über eine Scchstheihing, welche dadurch entsteht, 
dass die erste Note des Cantus lirmus, wenn sie auch allein 
steht d. h. wenn auch, wie sich nach diMu folgenden (X, 4) 
ergiebt, nicht zwei gleiche Töne nebeneinanderstehen, welche 
dann Icgirt werden sollen, doch um ihren notiiitm Wert ver- 
doppelt werden muss. Diese Sitte scheint noch daher zu 
kommen, da.ss der Organ izant erst nach dem Sänger, welcher 
den Cantus lirmus intonirt, einsetzte. Die letzte Note soll auch 
80 Icgirt werden; in den vorliegenden Beispielen sind aber 
schon durchgehend als letzte Noten Lougae angegeben. 

Der Gesang Gymel ist in seiner Urgestalt zweistimmig; 
er geht entweder in Terzen, welche von dem Einklang aus- 
gehen und in denselben zurückkehren, oder — und das kann 
auch bei eiuem und demselben schon in Terzgängen notirten 
Beispiele der Fall sein — er bedient sich Sextengänge, welche 
Ton der Ociav ausgehen nnd in die Octave endigen. Dieter 
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QoMuig aoheint der Keim, die Urform aller aogenannten 
hariuonischoD Qeslnge sa lem; aeiDer mnnkalkoheii 
Stellang naeh steht er in dieser Form hinter dem Faoxboardon. 
£r hat sieh aher sehen and mit demselben entwickelt und 
wenn auch hisher sein Käme oder ein demselben adaeqnater 
Name in anderen Ländern als in England sich nicht vorfinde^ 
so kann man doch mit Sicherheit sagen, dass dieser Gesang 
auch in den fibrigen Lindem gepflegt wurde und dass die 
Engliader infolge ihres ConsenratiTismus diesen Namen noch 
beibehielteD, als sich das Wesen des Gesanges schon mit dem 
Faozboordon ▼erflochten hatte, üebrigens kOnnte man auch 
was der Name Fauxbourdon fiftr die romanischen 
Vftlker seil der Name Gymel für die eng^he Nation bedeute. 
Die etTmologische ErklXrung des Wortes kOante folgende 
sein: gye fahren, Idten, md Tonart, Siagweise also die ,Leit* 
sing weise' (oder wie man mit einem populten deutachen, 
aber keineawega banalen AnadnK^e sagen kAnnte: Leit- 
hammel); daa Wort kommt heute in England, aoweit ich 
mich erkundigen konntCi nicht mehr tot, ebeaoowenig der 
erste Theil des Wortes, nemlich ygye'; der zweite Theil nur 
in Znsammwnaetggpgen wie mel-odious, mel-ody. Bei der Be» 
nennuDg scheint das Hauptgewicht darauf gelegt, daaa die 
Melodie hier gewöhnlich in einer Oberstimme liegt und dass 
sich die anderen Stimmen naeh derselben richten. Die Trag- 
weite dieser Ffihrung der Melodie in der Oberstimme Iftsst 
sich ermessen, wenn man bedenk^ dass darin der Kern aller 
homophon-harmonischen Behandlung liegt Singt Einer eine 
Melodie und ein Zweiter begleitet ihn in Tenen oder Sexten 
oder aueh abwechselnd, Torabcfgehend mit einer Quint so liegt 
in dieser Art das Urelement aller ,har monisehen' Fllllung 
eines Melos vor. Dasu kommt noch die ausnahmslose Vor> 
Schrift des dreitheiligen Rhythmus und wir ahnen, woher der 
Wind streicht Das Vorbild dieser harmonischen EHUIung ist, 
wie noch weiter auseinanderausetsen son wird, die naturalisti- 
sche Volksharmonie. 

Bei dem sweistimmigen Gymel werden in der weiteren 
Anseinandersetsnng des Oap. X, 11 neben Qnbt^ hoher und 
tiefer Ten, neben Sezt und Octav auch die tiefe Dedm und die 
tiefe Octa? angewendet Cap. X, 12 setat eine Verquickung 
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des Fwizbourdon nod des Gymel auseiiiMider, eine Vereiaigiing, 
welche Ton da an permanent ror rieh geht; es heisit von 
da an beinahe dinöhgehend ,Quod in Fanxboordon potest 
fieri et in Gymel potest fieri'. Bei der yientimmigen Be- 
handlung dieser QesMnge ist yoUends kein Unterschied mehr 
iwisohen Fauxbonrdon nnd Ojmel. Nor bei der dreistimmigen 
Behandlang des Gymel wird, wenn dieser in den OberstimmMi 
Temen und Einklang hat, eine wichtige Anmahme gemacht. 
Während in dem FaUe wenn die Oberstimmey sowohl im Fanz- 
bourdon als im Gymel in Sexten and Ootaven geht, der tiefe 
Contratenor oder, wie wir mit einer ans nfther liegenden Be- 
leichnang sagen woUeo, der Bass im Qymel wie der tiefe 
Gontratenor (Bass) des Faoxboardon in Tarsen und Quinten 
sehreitet (riebe nnten), geht der Bass m dem in Tersen respeo- 
tive Einklang einhergriienden Qymel wie rin Pauken bass, < 
nemlich er bildet mit der yorletsten SoprannoCe nnd nusht mit 
der Tenomote, wie in dem Texte irrthflmlich steht, rine Quint, 
mit der Drittletsten eine Ters and mit der Lotsten eine tiefe 
Oetay oder wie in dem Torii^enden Beispiele eine hohe Quint. 

In der Handschrift lindet sich in sUinnitlichon Beispielen 
der (.'autuö firnius; ich habe denselben bei der Uebertragun^ 
in die moderne Notation angenommen, damit die über den 
Cantus firmus vom iSopran gesetzte Synkopirun«^ mit demselben 
verglichen werden könne. Es ist aber ausdrücklich zu er- 
wähnen, dass der Cantus tirmus keine Stimme ist, die j|ije8ung"en 
wurde; den Namen des Cantus firmuh habe ich mit umgesetzter 
Schrift beij^esetzt, sowie die Noten desselben in schwächeren 
Couturen. Einii^en dieser zweistinanig uotirten Beispiele, wie 
dem Beispiele C konnte ein Contratenor beigesetzt w'erden, 
wie ich auch versuchsweise; in der Notcnbeilage Ccß gethau 
habe. Dem Beispiele I konnte ein Bass, iihulich dem des 
Beispieles H beigesetzt werden. Ebenso könnte dies bei den 
Beispielen K, L geschehen, welche der Art des dreistimmigen 
Gymels H am nächsten stehen. 

Die Beispiele ^I, und N, sind handschriftlich schon drei- 
stimmig. Dem Beispiele Gt, könnte auch ein Contratenor bassus. 
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ilinlioh wie dem Beispiele N, hinzagefUgi; werden und zwar 
90f fbuM der Sats dann Supranus, Tenor, Cuntratenor altus und 
Con traten or baasos hätte. Ueber diese vierstimmigen Satz- 
fügungen folgen einige, Fauxbourdon und Gymel gleichmässig 
treffende^ Bestünmangen. 

Die ▼ientiminige Coraposition des Fauxbourdon und des 
Gjmel ist eiiie gleichartigu. Zu dem Tenor, Cantus (Supranus) 
und Contratemor baasos, wird noch ein Contratenor altus ge- 
setzt, welcher gewöhnlich, jedoch nicht ausnahmslos, zwischen 
Cantae nnd Tenor liegt; in dem Beispiele Q, liegt der Con- 
tratenof altus oberhalb des Cantus. Hier zeigt sich deutlich 
wie am den ohne Rttcksicht auf ihre relative Tonhöhe nur 
nach der eontrapunktischen Setzung benannten Stimmen die 
Uebertragung dieser Kamen auf die Stirn mgattangen sich erst 
später vollzogen hat. In den vor uns liegenden vierstiiumigen 
Beispielen haben die Benennungen rein eontrapunktischen 
Charakter. Wir, die wir gewöhnt sind mit diesen Namen die 
Vorstellungen der Stimmgattungen zu verbinden, sind auch 
bier Tersucbt, dasselbe so tlinn. Aber erst allmälich, als die 
Setzung der Stimmen usuell in der eontrapunktischen üeber- 
einanderfolge yor sich gieng und die menschlichen Stimmen 
nach ihren correspondirenden Höhen für die verschieden ge- 
setasten Stimmen verwendet worden, Tollsog sich jene Ueber* 
tragung der Benennung auf die, natflrlich aoch in ihrer Klang* 
&rbe verachiedenen, mensehlichen Stimmgattongen. 

IKe regelmMssige Setaong der vier Stimmoi erfo%t folgea- 
dermassoi: Wenn der Sopran mit dem Tenor in Sexten geht 
(mit Aosnahme des ersten nnd lotsten Znaammenklanges) so 
hat der Bass Tenen ond Qointen n. s. abwechsdnd eine Terz 
und eine Quint nnter dem Tenor: als vorleiate Kote eine Quint, 
als Drittletzte eine Terzi als Viertletste eine Quint, als Fünft» 
letzte eine Ten etc., die erste ond lotste Kote bildet den Unison. 
Dies ist constant in den vier Beispielen O aosgeUHhrt Der Alt 
(der Abkürzung halber sei mir anter Hinweisong aof das oben 
Begründete so zu sagen gestattet anstatt: ,der Contratenor altos' 
oder ,der hohe Contra*) hat, &lls Tenor ond Bass dne Quint 
bilden, eine Qoart oberhalb des Tenors^ falb Tenor ond Bass 
eine Ters bilden, eine Terz oberhalb des Tenors. Das ist die 
Orondform des vierstimmigen Satses, in welchem die Haupt- 
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Ebenso Terzfallen 



In dem Beispiele O, sind durchweg Drcikläng« ang^o- 
wendet nur in dem ersten Tacte des dritten Beispieles steht, 
voraVMlichtlich behufs Vermeidung offener Octaven mit dem 
Tenor, im Cantus ein h, und verleiht also den Schein eines 
Sextaccordes; es ist das h eben nur Aashilfsnote. 

Die Schlüsse werden in d, a und c gemadil^ und zwar 
die ersten drei entschieden im Mollcharakter und nur die vierte 
Cadenz (O 4) in dem Duigeschlechte. Analog dem vierten 
Beispiele könnte angenommen werden , dass wie das h vor 
dem e steht, ebenso ets^ req^tive ßs und gis vor d, respec- 
tiye g und a, stehen mttsste. Indessen ist diese Ansicht 
immerhin gewagt. In dem ersten Falle liegt das Semitonium 
in dem tonalen Gange, in dem letsteren aber nicht. Wenn 
jedoch diese Harmonien als ein Ganzes aufgefasst wurden, so 
kann als Gegenansicht angeführt werdeUi dass das harmonische 
GeflLhl unbedingt eine Erhöhung verlangt| da die einzelnen 
Stimmen Einem harmonischen Ganzen Sttbordinirt seien. 
Die endgiltige Entscheidung hierüber kann vorlftufig nicht 
getroffen werden. Soviel ist sicher, dass der musikalische 
Tnstinct diese Ilulbtonschritte snr Geltung bringt, dass also, 
falls sich die obenerwiUmte Yermnthnng vollkommen recht- 



* Die Expuucntcn bei doii Tuiibuch^tabon bedeuten hier wie früher die 
eingestrichene, respective zvvcigeBtricheue Octave. 
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fertigen Hesse, dass diese Fanzboiurdoii und Qymel den 
roehntimmigen Natorgesange adaoqomt, freilich mit der für 

KuDstgesänge nothwendi^cn Uinünderang, gebildet sind oder 
Mieh nur dem specifisch harmonischen Instincte ihren Urspnu^ 
▼erdankeBf die Anwendung der Semitonien als nweifeUos er- 
wiesen wsirn. 

Von diesem regehnässig gebildeten vierstimmigen Faux- 
boardon und Oymel werden mehrere Ausnahmen gemacht. Die 
Ausnahmen entstehen dadurch^ dass der Tenor die früher (in 
dem obigen Beispiele) von dem Cantus geführte Melodie er- 
hält; je nach der versehiedenen Behandlung dieses Melos ei^ 
geben sich zwei sehr ▼erschiedene Arten des yierstimmigen 
Fauxbourdon. 

Die erste Art (P) ist folgende: Wie der Tenor die Weise 
des Sopranes, so ttbemimmt der Bass die frühere Weise des 
Tenors und schreitet in SoKten (ausgenommen im Anfange 
und am £nde) mit dein Tenor; der Alt behält die Art seiner 
Behandlung, kommt also. Wie frUher oberhalb des Tenors, so 
jetzt 'Ix'thalb des Basses in Terzen, und bildet am Ende eine 
Quint mit drm Bass, also eine Quart mit dem Tenor. Man 
sieht nebenbei bemerkt, auch hier wie die Stimmregelung von 
dem harmonischen Gefühle geführt wird; der Cantus über- 
nimmt gleichsam die Rolle des Basses, indem er abwechselnd 
Quinten und Terzen zum Tenor bildet. Wir haben also hier 
eine Reihe vierstimmiger Sextaccorde, welche immer am 
Anfang und am Ende von Droikläiif^on eingoBchlossen werden. 

Die zweite Art der lieluindlun«; ist foli^ende: der Sopran 
geht jetzt analog dem tViUieren Tenor, so dass er am Ende 
und Anfang ünison, sonst Terzen zum Tenor hat (es ist 
dies eigentlich eine Gyniel-Art); der Alt steht oberhalb de» 
Soprane» und bildet vorwiegend Terzen und Quarten, zum 
Schlüsse eine Terz zu dem Tenor; di(!S(M Fall ist insbeson- 
ders hervorzuheben, weil damit die Grimdre^-el, dass man nur 
mit perfecten Consonanzen anfangen und schliessen darf, 
wenigstens in ihrem letzteren Theile durchbrochen ist. Bei 
dem Beispiele O, war erwälint, dass der Alt neben dem Ein- 
klang oder der hohen oder der tiefen Oetav au<'h eine hohe 
Terz zum Tenor bilden krinno, daher hier also nur facultativ, 
was in dem Beispiele Q obligatorisch gilt. Der Bass bildet 
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zum Tonnr im Anraiip und Schluss eine Octav, als vorletzte 
Note eine tiefe Terz. Wir finden also in diesem Beispiele 
wieder die Urform der Cadenz: Tonika, Dominante, Tonika. 
Die übif^-en J>einerknni:;en über das Tony-eschleelit und über 
die Seiuitonien tinden hier '^leieln! Auw enduii*j. Wenn man 
bedenkt, duss in den \venio;en aui^efiihrlen Fallen des vier- 
stiniinii^en Fauxl)onrd<in der Grundstoff aller Harmonie 
liegt, 80 wird man ermessen können, weiehe Bedeutung: 
diesem Gesänge zukommt. Bevor j(M]oeh die weiteren 
Ful^-ernuj^en daraus ejezo^-cn werden, soll noch ein Blick auf 
die in demselben Tractat boliandolten droistiraraigen WeiBon 
geworfen werden. 

Die im Cap. VI gegebene Regel über die Composition 
einer dreistimmigen Weise seichnet »ich <ladurch aus, dass sie 
keine Mutation der Stimmen verlangt, d. h. jede der drei 
Stimmen soll sich innerhalb eines Hexachordes halten, die Erste 
Stimme von/, — d^, die Zweite von «i — h^j die Dritte ▼on di — ; 
die äusseren Töne aller dieser drei Stimmen zusammen sind 
<li — d^J Man könnte veraucht sein die ganze Composition eine 
Harmonisirung des ersten Sopranes zu nennen, da nnch theo- 
retisch die beiden übrigen Stimmen zum Sopran gesetzt werden. 
Die Begleitung der zweiten vStimme soll im Einklänge beginnen 
und in tiefen Terzen fortschreiten, je nachdem es der Gang 
der Hauptmolodie verlangt; wenn aber die vorletzte und letzte 
Note des ersten Sopranes abwärts gehen, so sollen sie von 
holion Terzen begleitet werden. Dies entspricht dem tonal- 
liarmonischen Gefühle, indem, wenn der erste Sopran also 
schliesst: fj. f h's), g, der zweite Sopran nicht e, d, <y haben 
soll, sondern mit Ilervorkehrung des Charakters der Haupt- 
cadenz: /?— a — <7, insbesonders da die dritte Stimme zur grösseren 
Markirung der Cadenz 7 — d — // sins>t. Hat aber der erste Sopran 
<i, 7, a, g, so kann der zweite Sopran ganz gut vor dem Schlüsse 
/(isj, e,f(is), g haben, wie dies auch aus dem Beispiele erhellt. 

Die dritte Stimme bildet die harmonische Ergänzung, indem 
sie^ obswar mit dem Einklang beginnend und schliessend, bald 



Niohtfldpstowpniger ontspricht nicht der Urnfanp je einer der drei StimmdU 
dein Umfange je eines der drei llauptbexachorde. 
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eine Terz, bald eine Quint oder eine Oetav haben kann, als vor- 
letzte Note zur Bezeichnung- der Cadeuz eine Quint haben soll. 

Die zweite, von dem Faiixbourdon undGymel verschiedene, 
8elb8tBtändifj;c Art dreiHtinin)ijj;er Composition ist im XII. Cap. 
bescliiieben. iBei-spiei Ii.) Neben der Forderung;, den Tenor 
nicht zerrissen zu <^estalt(,'n nixl denselben richtig zu intouiren 
{ wahrscheinlicli wegen der Schwierigkeit der weiteren Fort- 
lulnung dieses Gesanges infolge der Weife der Harmonien) 
stellt auch die Erlaubnis, den Tenor nach Belieben zu dimi- 
nuiren. Der Sopran sclircitet in Decinien mit dem Tenor; nur 
die erste Note dcsi Su])ranes bildet die Oetav. Der ( 'oiitratenor 
schreitet in Sexten niil dem Tenor: die erste Note des ( 'untra- 
tcnor ist die Oetav oder Quint zum Tciku-; nur zum Scliliisse ist 
jener bt;kannte Idiotismus der lUiekselireitung des ( Nuilratenor in 
die Quint, worauf er aber vor der letzten Note wieder in die Sext 
schreitet: den Sehluss bild(;t die Oetav. Iiier ist der Contra- 
tenor, wie im Texte steht, weder hoeh noch tief, er ist eben in 
der Mitte und kann mIso nicht in hohen Terzen mit dem Tenor 
geben, denn es entstünden dadurch Octaven mit dem Sopran. 

,Hec compositii) utilis et levis'; das Letztere ist klar, 
denn es sind eigentlich ausgeweitete Sextacciude, ein versetzter 
oder })esi4er umgesetzter einfacher Fauxbourdon. Ob sie utilis 
iöt, ist fraglich. 

Die dritte, gesondert behandelte, Art dreistimmiger Com- 
position ist die im XIII. Cap. Beschriebene (Beispiel 8). Der 
Tenor steht in der Mitte zwischen Sopran und Bass. Der 
Cantus tirmus soll breit und gut intonirt werden: er kann auch 
diminuirt sein, aber nicht zertrennt. Bei der L'ebertragung 
in die moderne Notiition habe ich den Tenor so beibehalten, 
wie er dasteht, ohne Diminutionen; man könnte nach der An- 
gabe des Textes ihn auch ab und zu diminuiren, jedoch nicht 
so wie den tiefen Contratenor und den Sopran, welch Letz- 
teren ,fac ita diminutum, sicut volueris'. Gerade durch die 
lang ausgehaltenen Cantus firmus-Töne gewinnt der Gesang 
an Consistenz. Bass und Sopran umschreiten den Tenor 
und bilden fortwährend Decinien; der Sopran und Bass 
bilden zum Tenor Octaven. Sexten, Quinten, Terzen, ect. 
Die Schlusscadenz ist genau vorgeschrieben : Der Bass 
hat als Drittletzte eine Terz oder Oetav, als Vorletzte 
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•ine Qaint, der Sopran als Vorletzte eine Scxt, als Letzte 
ein« Octav über dem Tenor , alao in dem vorliegenden 

Beispiele 1 h h a >. In diesem Gesänge kommen sehr viele 

\g e A ] 

Venderungsgänge vor, wie Septimenvorliiiltc, ja so^ar viele 
Accordo ohne Quint, bei denen es eben uiiausyesprochen ist, 
ob man den Zusammenklun^^ als I )reiklanc>: oder SexUiccord 
specificircn soll. Den vorliin erwähnten Idiotismus in dem 
Gange der Soxt in die Quint, bevor sie in die Octav endet, 
tindeu wir auch hier; er ist noch interessanter dadurch dass 
der Haas der Vorschrift gemäss eine Quint unter dem Tenor 
h»t| wie: 

' fi 9\ - f(^)i «1 9\ 

a = = ^ ^ g 

d c d ^ = ff 



4. Aesthellgeli-kritiselie Bespreehvng der hier anfelUurteB 
Welsen Fauxboordoi, Oyinel «nil 4er drei eimelneii drel- 
Btlmmigeu Compositionen, sowie des FbiixbonrdOD Im AU- 
gemeinen. Schlussbetrachtnng. 

Bei keinem der angefahrten Gesängo ist ein Text bei- 
gegeben; 08 wirft sieh daher die Fraise auf: sind die in dem 
allegirtcu Tractalo augeführten Gesänge nur sulfi ggirt wenden? 
Eine bestimmte Antwort kann man hierüber nicht geben. Man 
weiss, dass die Organa manchmal mit, manchmal nlnie Text ge- 
sungen worden sind. Gegen die Ansicht, dass diese Gesänge nur 
auf einem oder abwechselnd auf mehreren Vocalen ausgeführt 
worden sind, Hesse sich wolil einwenden, dass ein Analogon 
in der Musikgeschichte schwer gefunden werden könnte, es 
sei denn, man wollte die auf die Eudsylbe des Wortes AUeluja 
gesungenen Sequenzen anfuhren. Diese mussten sich aber sehr 
bald eine Unterschiebung von Toxtworten gefallen lassen, adae- 
quat dem damaligen Bedürfnisse, V^ocalmusik in künstlerischer 
Keproduction nicht ohne Worte vorzutragen, so dass nicht ein- 
mal jenes sulfeggirte Anhängsel ohne Worte blieb. 
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Eme abweichende Anmoht könnte annehmen, daas diese 
QeaSnge lolmiairt wurden, daaa «ie ohne Text, nur mit den 
Solmiaationa^lben gesungen wurden. 

Ein Anhaltspunkt ist aber auch dafür nicht su finden. 

Man könnte femer gegen die Anticht, dass diese Gesänge 
ohne Text gesungen wurden, anflüiren: es liesse sich daraus, 
daas hier kein Text steht, gar kein Scblnss liehen, denn die 
▼orliegenden Gesänge seien lediglieh Beispiele, harmonische 
Fragmente, bei denen ea dem Schriftsteller nicht von Belang er- 
schien den Text beiaugeben, sondern er hätte nur die mehr- 
stimmige Behandlung des Gantns firmua sdgen wollen. Diese 
Anaicht scheint um so eher haltbar, als ja der Fanxbourdon 
all ein ,höheres Quinten-Organum' angesehen wird. Ich will 
mich Torbtufig nicht in die Erörterung einlassen, ob die Unter- 
scheidung Tersohiedener ästhetischer Höhe richtig ist, ob, wenn 
auch ästhetisch dem einfachsten dreistimmigen Fauxbourdon 
eine höhere Stellnog lukommt als dem TierstimnugeD Quinten- 
and Quartenoiganum, spedfisoh musikalische Vergleichspunkte 
Bwischen den beiden Gesängen su finden seien, ob sie nicht 
yielmehr etwas generell verschiedenes sind. Angenommen 
diese höhere Stellung beotllnde, so mflsste man auch annehmen, 
dass die yorliegeoden Gesänge bald solfeggirt bald solmisirt^ 
bald mit selbständigem Texte Torgetragen worden sind. In 
der heutigen mehrstimmigen Volksmusik werden ganie Gesänge 
ohne Text gesungen und e« steht fnt, dass entgegen den sn- 
meist einstimmigen Strophengesäogen die mehrstimmigen Ge- 
sänge am häufigsten tesctios ertönen; es ist geradesu ala ob 
das Vdk in der Harmonie einen Ersats ffkr den Text filnde. 
Wenn alao jene oben ausgesprochene Hypothese sich bewahr^ 
holten wfirde^ nemlich dass hier ein Durohbruch mehrstimmiger 
Volksmusik vorliegt, so könnte dem entsprechend angenommen 
werden, dass die Gesänge auch textios gesungen worden 
sind. Beide Ansichten sind, ich wiederiiole es, äusserst 
hypothetischer Natur und nur deshalb angeführt, um einen 
Schlfissel anaugeben für die Lösung jener den Fauxbourdon- 
Gesängen gemeinschafUichen, specifisch harmonischen Eigen- 
schaften. 

Der Rhythmus der meisten in dem Tractate angeführten 
Gesänge ist dreitheilig und awar einfach dreitheilig oder sechs- 
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theilig, in welcli letitorem Falle der conibiuirte Rhythmus einem 
doppelt dreitheiligen entspricht. Nur der dreiBtimmige GleMng 
S hat combinirten geraden Rhythmus. Auch diese hervor^ 
tretendoi fast ausschliessliohe Drcithoiligkeit, die beim Faux- 
bonrdon und Gymel streng vorgeschrieben ist (,sed hoc intelli- 
gendnm est in nnmern perfecto') ist jener Hypothese günstig, 
wenn man bedenkt, dass in den Volksgesäogcn der civilisirten 
Völker der d reitheilige Rhythmus vorhemcliend ist. > Noch 
heute stellt in den Volksg^sängen der germaniichen Völker 
der drcilliciligc Rhytlmius im Vordergrunde. ^ 

Die äst hct iHolio Hoibenfol^e der vorliegenden Gesänge 
dürfte wie folgt zu beistimmen sein: Als einfachster Gesang 
iat der in Teraen oder deren Umkehmngen, in Sexten, gehende 
Gymel anzusehen ; die Verblödung der Terz und Sext in dem 
dreistimmigen Fauxbourdon nimmt die nächst höhere Stellung 
ein. Die Diminutionen und Syncopirungen verleihen den Ge- 
sängen einen reichen Schmuck, verschieben aber nicht wesent- 
lich die ästhetische Stellung der Gesänge gegen Andere. Beige- 
ordnet dem Beispiele G, welcher Gesang, — wenn eine dritte 
Stimme hinzugefügt wird, welche zwisclicm Cantus und Tenor 
stehen sollte (wie ich es in einer lioiluge gethan habe), 
was nach der Vorschrift im Texte des Tractates nicht nur 
möglic'li, sondern geradezu geboten ist — nichts anderes als 
ein fiorirtoi liintacher Sextaccord-Fauxbourdon ist, ist jener 
Gesang, weloher im Tractate Cap. XII selbständig behandelt 
wird. Dieser Gesang R entsteht dadurch, dass jene hinzu- 
gefügte Stimme tun eine Octav höher gesetzt wird; der Tenor 
bleibt tiefe iStimme, nur Cantus und Contratenor wechseln die 



< Der dreitheilige Rhythmus tritt iiubesondere b«i d«r indogemuuaUeben 
▼Stksrftnilte hwvor, vonllflieh bei den nmuuiiichett TSlkern. Die 
jiipaneeiaelMii, ehbmdedMS waA nudaiseheii Originslmelodien weiien, so- 
weit dieselben beglaubigt sind, keinen drcithnilig^en Rhythmus auf. 
Aeusnerst selten kommt der genannte Rliyfhmua bei den Semiten, Tar- 
tareo, Finnen vor, sowie bei jeuen Völkern der indogermanischen Eace, 
wsiche von andern VSlkem, sei es durch Unterwerfung oder ZuaammMi- 
wohnen, lange beeinflnaat worden lind, a. B. bei Indem, Pertem, Neu- 
griechen. 

3 Vielleicht ist auch ans demselben Oesiebtspiiiikte die sogtnsiuitB ,AlleiA- 
berrsohaft dea Tripeltaotaa' an erUInn. 
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Bolle. Man ersieht auch daraus^ dass die selbständige Be- 
handlung^ jencü- drei specialen Gesänge dnrchaus niclif auf ge- 
nerelle Verschiedenheit sehliessen Iftsst, wie sich auch bei den 
beiden nndeien Gesängen ert^eben wird. 

Auf der dritten Stufe stehen jene, zweistimmig notirtai| 
jedoch nach Belieben dreistimmig auszunilirenden Gesänge 
(I, K, L), bei welchen Tenor und (Bantus l^ald in Tersen, bald 
in Sexton, bald in Decimen gehen; wollte man eine dritte 
Stimme hinzusetzen, so könnte dieselbe sich nach den bei den 
vorhergehenden Gesängen ^^owonncnen Kegeln bewegen. Sollte 
dieselbe aber nicht blos dieselben Schritte machen wie die an- 
deren Stimmeily natürlich in den jeweilig dazngehörenden Inter- 
yallen, sollte sie sich vielmehr nach der Art der Beispiele H 
und M bewegen, dann wäre dieser Qesang gleichstofig mit 
den nunmehr zu besprechenden. Ja or würde dann sogar mit 
den Beispielen H und M eine höhere Stufe einnehmen ah 
der im Beispiele F notirte dreistimmige Qesang, welchem im 
Tractate auch eine selbständige Erörterung zu Theil wird. 
Dieser Gesang zeiclniet sich nemlich dadurcli ans, dass za den 
beiden oberen bald in holien bald in tiefen Terzen gehenden 
Stimmen, hier zwei Sojiranen, die dritte Stimme der Contratenor 
selbständig geführt wird behufs harmonischer Ausfüllung der 
Terzenmelodie; hier ist die Cadenz: Tonika. Dominante, Tonika 
vorgeschrieben (siehe die obi<>e Ausführung). Ausschliesslich dem 
Zwecke der harmonischen AusfüUunii; dient der (Jontratenor in 
d''m Beispiele H; liier bildet er zu den bald in Sexten bald 
IM Terzen schreitenden Stimmen (^Sopran und Tenor) einen 
FüllbaPP, oder wie wir ihn lieute nennen, einen Paukenbass. 
Dieses Beispiel ist überhaupt der eclatanteste Anklang: an 
die noch heute übliche volksthümlichc Art der harmonischen 
Begleitung einer Weise und erinnert iheiiweise an in&trumeutale 
Begleitung. 

Die dreistimmige Weise M, steht über der eben auge- 
fiihrten wegen der reicheren Harmonie und wegen der ab- 
wechselnd eingeführten Sextaccord<;anjje, sowie wegen des voll- 
kommenen Schlusses mit Undezvorhalt. Die oben angeführten 
zweistimmigen Gesänge (I, K, L\ würden, der dreistimmigen 
Bchandluiii; des Beispieles M nachgebildet, diesem letzteren 
Gesänge adae^uat sein. Noch reicher sowohl in der Harmonie 
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als durch die verHcljicdcne Fioriniog des Tenors und des So- 
pranes iat das Beispiel N. Flier wechseln gewöhnÜclie Drei- 
klänge mit atisgeweitcton DrciklaD|pdageii ab; auch einzelne 
Sextaccorde treten in Folge der grossen SprUnge des Contra- 
teaors ant 

Der auBgebildetste dreistimmige Tonsats ist der im Bei- 
spiele 8, g-o^ebcne, special behandelte Gesang. 

In diesem Ocsange bildet der Tenor gleichsam einen 
wechselnden, schreitenden Orgelpunkt, den die beiden Stimmen 
in Dccimcn umgeben und zu dessen Tönen sie abwechselnd 
harmonische. Intervalle bilden. Dieser Qesang zeichnet sich 
auch durch eine mehr als zubillige Wiederholung einiger Ton- 
phrasen aus^ er ist neben den Beispielen Mf der eben- 
mässigste. 

Wenn auch die Periodisirung und die Wiederholung ge- 
wisser F'iguren keine durchaus gleichmässige ist, so zeigen 
doch einige Gesänge eine Struotur, welche alle Beachtung 
verdient, der (icsang N hat z. B. drei gleiche Perioden von 
je sechs Taeten (den P'^ingangstact als ,Intonationstact' wie 
man ihn nennen könnte abgerechnet). Auch diese Eigen- 
schaft spricht für die oben ausgesi^rochene Ilyputlicse. Auf 
der höchsten Stufe stehen die vierstimmigen Harmonien, ob- 
zwar die angeführten Beispiele nur als Fragmente, ich möchte 
sagen, als Schulbeispiele grösserer Sätze anzusehen sind. Die 
Stimmen sind sorgsam zu einander gesetzt. Neben der vier- 
stimuiii^en Cadenz I, V, I sind auch cumbinirtere Hannonien- 
folgeo, 80 im Beispiele O 

liviv^vi, |ivini^vi, 
I ? I vn I V I, 1 1 IV m ^{ V I, . 

/ VI 

oder im Beispiele P ( I V j VII I; ' unter diesen Har- 
monienfolgen sind einige^ deren Gebrauch heat6| wie a. B* der 
Schritt VII I, nor mit grossen VerklausuUriingen gestaltet ist; 



^ Die römiscbeD Zuhleu bedeuten die Toiuitutea der FuadAmeutalbüMe. 
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diaae Gebote, reipeetiTO Yerboto lind merkwürdiger Weite so- 
meist eolion Iiier beobechtet 

Diee ist ▼ereaebiweiie die Reihenfolge der im Tr«oteto 
bebandelton Oesangsweisen. Dieter ftsthetiBohen Beihen- 
folge wird die hietoritehe Folge, in welober die eine Weiie 
MU der Anderen ürgaotieh lieh entwickelt h*t, adaeqoat 
angenommen werden kOnnen. Bedenkt min, wie Indern aber 
tteti^ die Entwieklong der mehrstimmigen Iforik tot sieh 
gegangen ist, wie jede Neaenmg bekämpft wurde wie jede 
Nenenug noh indbeeondere die Anfimhme bei den gelehrten 
Mönchen erklmpfen mnsste, so wird man ongefiUir ermessen 
können, weldhe Zeit swisehen dem Gesänge der nntsnton Stufe 
and jenem (relativ) aasgelnldelen Tierstimmigen Gesänge geluguu 
sein mnss; daan genügten nicht einige Jahnente, daau mttssen 
Jahrlinnderte mid wenn eo mir gestattet sein dttrfte, ein Api-oxi- 
matiy sn nennen, iwei Jahrhunderte nötbig gewesen sein. Nimmt 
man also die Abfassung des IVactates an £«Dde des yieraehnten 
Jahrhonderts an, so dürfte der erste Anlaaf an diesen 
Gesingen anmindest yor 1200 anmsetMn seu. Es Ilgen 
awiaehen Qointenorgaanm und Fanxboordon noch immer iwea 
Jahrhunderte. 

Die historiseh*kritisehe Betrachtung dieser Gesänge seigt 
mit Eyidena, welcher Gedanke oder besser welcher Instinct den- 
selben au Grunde liegt. (Gerade die Kenntniss der Entwickelong 
der in dem allegirten Traotate angeführten Fauzbourdons und 
Gymels, welche unschwer mit den ttbrigen special behandelten 
Gesängen unter einen einheitlichen Gesichtopunkt gestellt worden 
können, fUhrt unmittelbar nur Beurtheiluug dieser Gesänge als 
specifisch harmonischer Gesänge in dem in der Einlmtung 
gegebenen Sinne. Wenn auch die Beurtheilung der einaelnen 
Stimmen sieh nach ihrem Verhältnisse au dem Tenor oder So- 
prsnus lichtet, wenn auch die Intenrallbestimmungen stete mit 
Bflckstoht auf diese Stimmen getroffen werden, so ist doch evi- 
dent, dass die Zusammengehörigkeit aller Stimmen eine 
harmonisehe und nicht eine contrapunktische ist, dass darin nicht 
ehie eigentHohe Stimmenentgogunsetsung, sondern eine 
Stimmenvereinig ung vorliegt. EVeilich dOrfen wir nicht den 
Hasssteb unserer harmonischen Auffassung anlegen ; in den Frllh- 
seiten der Harmonie ist es schon genug, dass ohne bewusstes 
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Streb«! nach Einer Haimonie nur inttinotiv bei der Seteong 
einer Stimme sur Anderen der Harmonie fiberhanpt fieebnong 
getragen iat. Ein Kind weite aaeb niobta von der Stantsidee 
nnd faast doob lein VerbSltnias sn den einsebien Meneoben 
mehr oder minder riebtig tn£, ebne eine Ahnung sn haben, 
dnreh die Combinat&on dieser Einnd-VerbiltniBee der Geeammi- 
beit mu dienen. 

Dieser bannoniaohe Gesichtspankt verschafft uns aodi 
licht Uber die übrigen mit dem Kamen Fanzboordon beieichneten 
Arten. Ursprfinglich in der obenniigefilhrten Bedentong einer 
unechten Grandstimme gebraacht^ wurde der Name Fnnz- 
bonrdon anob beibehalten, als (nach unserer Auffassung) gerade 
die untere Stimme der Harmonie die echte Basis verlieh, als 
der Bass zugleich auch Fundament wurde. 0ie Beibehaltung 
des Namens Fauxbonrdon iat eher insofern gerechtfertigt, als 
ja ancb in den oben auseinandergeeateten dreietimmigen Ge- 
singen höherer Art häufig Seztacoorde vorkommen und der 
Gantns firmns entweder im Sopran oder im Tenor liegt. Wenn 
also dor Bass als harmonische Fällstiinme in regelrechter 
Weise seine Eutwicklung nahm, so galt der Gesang doch no(di 
immer als falso Bordone und dies nach noch, als ein regel- 
mässiger vierstimmiger Gleiang sich ans dem dreistimmigen ge- 
bildet haue. 

Merkwürdig ist bei der Sache, dass, obswar doch alle 
Stimmen gleiches Ansehen genossen, der ganse Gesang doch 
nach der harmonischea Unterstimme benannt wurde, wieder 
ein Zeichen von dem unmittelbaren harmonischen Instincte. 
Wenn man bedenkt, wie häufig im gewöhnlichen Leben Ver- 
schiebungen der Bedeutungen von Namen vorkommen, wie 
iaabesonders häufig es geschieht, dass wir mit Namen, denen 
wir generelle Bedeutung beilegen, die verschiedensten Speeies- 
Bezeichnungen verbinden^ wenn nur ein Moment jener generellen 
Bedeutung bei dem neuen, mit dem alten Kamen zu belegen- 
den, G^enstande an finden ist, so werden wir bei der auch 
sonst willkürlichen mittelalterlichen Nomenelatur uns nicht 
allzusehr verwundern dürfen, wie dimmr Ausdruck l^auxbourdon 
ein Sammelsurium von Bedeutungen wurde füi* die verschie- 
densten musikalisclieu Dinge, bei denen nur ein Anklang an 
das specifisoh harmoniscbo Element au finden war, ja sogar 
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seiDon Namen einem ßeg^riffe leihen inusste, der ganz äusaerlich 
und beinalie zutnllig damit zuöammeuliiiiii-. 

Die erstere mehr oder weniger berechtigte Anwendung 
des NamQUS Fauxboiirdoii kommt bei folgenden Arten mehr- 
stimmiger Compositiunen vor: Vorerst bei dem über die Psal- 
modie regelmässig gesetzten liarmonischen 8atz. Der Cantus 
planus wurde in solchen Fallen mit , einfachen Harmonien' 
tectonisch umgeben, jenen Harmonien, welche in mystisches 
Dunkel gehüllt sind und von denen nur erzählt wird, dass 
sie ,altehrwiudig' gewesen seien. Dass diese altelirwürdigen 
einfachen Harmonien dci* päpstlichen ( 'upelle wohl nicht 
Quintenorgaiia gttwesen sind, sondern vitdmehr dem auch bei 
Italienern hervortretenden harmonisclien Instincte ihren Ur- 
sprung verdanken, liegt wohl sehr nahe anzunehmen, da auch 
Guillelmus von einem im Gegensatze zu dem englischen Faux- 
bourdon bei ihm zu Lande bestehenden fiorirtt n Fauxbourdon 
spricht, wenn anders derselbe der italienische F'auxbourdon 
(siehe oben) ist. Die zweite hieher gehörige Anwendung des 
Wortes Fauxbourdon ist auf jene Art, bei welcher die Psahnodie 
als Grundstimme auf der Oigel gespielt wurde, zu welcher 
alternirend eine der vier Stimmgattungen, von Vers zu Vers 
abwechselnd einen , Contrapunkt alla mente" mit Passagen und 
Fiorituren ausführte; bei dieser Art wird zwischen einer con- 
trapunktischen Beisetzung einer Stimme und einer harmonischen 
FUllstimme unterschieden werden können und im letzteren 
Falle wird in dem hier angegebenen Sinne der Ausdruik 
Fanxboardon passend sein. Bei der mangelhaften, unklaren 
Untarscheidung der specifischen Unterschiede einer harmonischen 
odnr oontrapunktischen Stimme wird auch diese Uutermischung 
aidbt Mfifallen dürfen. Die dritte hiehergehörige Ai-t Faux- 
bonrd^m Wt die bei manohen res factae (ausgeschriebene Com- 
pontioneOi) ftbliche Sitte, eine dritte oder vierte Stimme nicht 
MXUh oder TOtsnaolureiben, sondern hinaazusetzen, diese Stimme 
Mi ,aa Fanzboardon' su singen, d. h. als barmonische Füll- 
stimmei ein edatanier Beweis, wie sehr man sieb auf das Be- 
dflrfiiis des Obres, die nnavtgesohriebene Stimme barmonie- 
geroobt a mente beSsusetMiii verlassen konnte. Wenn alle 
diese genannten Arten in einem anfiallenden Verbände stoben, 
so gilt dies Ton der nonnohr noob «a erwibnenden lotsten 
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Bedeatiug des Wortes FMtzbottrdon mokt, denn diese An- 
wendung ist eine rein ftauerlieboy snfiillige. Von der Art 
mehrstimmiger, freier Composition fiber der Psalmodiei welche 
im freien Bhythmas de« OnnCos plMiai voigetragen wurde, 
und Feuxbourdon genannt wurde, swelgte sieh eine Neben- 
bedeutung dieses Nnmens in dem Sinne nb, dnss daa in der 
Psabnodiu übliche Sprechen von mehreren Silben auf einem 
und demselben Tone, also aaoh, wie bei den fiesponaorien, 
auf einem und demselben Aeoorde als ,Psalmodtren mit dem 
fidso Bordone' beseiohnet wurde. 

Dieses ,PsaIinodiren mit dem Fauxboordon^ beisst eigenU 
lieh und originair die mehrstimmige Psalmodie, derivativ daa 
Sprechen mehrerer Silben auf ein und demselben Tone. 
Diesem Begri£fe ergieng es ähnlich wie vielen aus dem ge> 
wdhnliohra Gebrauche in die Qelehrtensprache herüberge- 
nommenen Worten, welche ihrer ursprfinglichen Bedeutung 
entfremdet werden. 

Auf diese Wei^e er^^iebt sich dn-. Lüsung des chamae- 
leonischen Namens Fauxbourdun. Die Bezeiclmung der ver- 
sdiiedenen Stimmen des Fauxbourdon mit den Worten: supra- 
nus, (contratenor) altus, tenor, (eontratenor) bassns, weldie 
noch heute zur Beaeichnuug^ der menschlichen Stimmgattangm 
dienen im Qegensatse zu der im Discantos ttblicheu Bezeichnung 
mit den Worten: discantus (ala obwe Stimme), Duplum, Triplum, 
Quadruplum, Mutetus etc., vorrathen auch in der Numenclatur 
mnen Unterschied der verschiedenen mehrstimmigen Behandlung. 
Dieser Unterschied hat sich auch in der Behandlung mancher 
Texte in den späteren Zeiten, so im 16. und 16. Jahrhundert 
noch manifeätirt. 

Selbst heute noch kann man vom musik-historiachen 
Stand[)uiikte aus einige Compositionen aus den Zeiten der 
ausgebildeten mehrstimmigen Vocalmusik mit den Naraeu Faux- 
bourdon belegen und dies auch in mehrfacher Unterscheidung. 
Man kann entweder eine Composition als durchaus dem Faux- 
bourdon eutäpieeheud bezeichnen, oder nur als Fauxbourdon- 
artig, gleich wie ein Fauxbourdon, sei es dass im letzteren 
Falle der Charakter der Composition nicht vollkommen aus- 
gesprochen ist, oder dass man die Composition als in der 
Mitte stehend swiscben Fauxbourdon und Discantus beaeicbnet, 
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oder «Is ia der Mitte stohend swischeii Fanxboordon and 
MotefttemtyL 

AU Bchleohtlun FftoxboordoBArtig kÖBuen bezeichnet 
werden z. B. Francesco d'AW« yRMtio sam mstri redemtoris' 
in Petrucci's Lamentationeiiianinliiii^ ferner das ,Ea in terra' 
nnd ,Patrem' in der Messe ,niater patna' von Josquin, oder 
,de Dringiis' von Brumel, oder die Improperien von Palestrina. 
In der Mitte zwisohen Fauzboiudon und Diaoantua stehend 
die Sirenengesänge am dem Jalire 1581. 

Als Mittleres zwischen Faubourdon und Mototteostjrl 
und die 8 Magoificat von Soriano zu bezeichnen. 

Die eigentlichen Fauxbourdons umfassen entweder die ganze 
Composition oder treten nur in einzelnen Stellen der Compo- 
sition auf. Das erstere ist der Fall etwa bei foljfenden Com- 
positionen : ,qnoniam tu solus' in der Messe secundi toni von 
Brumcl, bei dem Kequiem von Pierre Certon, bei den Psal- 
modien des Koland de Lattre im l*. Band des Patrocinium 
musiees, ja 8oo;ar bei den Melopoeien der Celtes'schen docta 
sodalitas litterai ia; sehr deutlich bei Costanzo Festa's ,Ta solus 
qui facis niiserabilia* (Corner VI. Nr. 10) und Bartolomeo 
Tromboncino's Lamentationen. Auch die Turbae der Passion 
wurden zumeist im Fauxbourdon componirt, wovon jene V'itto- 
ria*s ein beredtes Zeugnis ablegen. Der zweite Fall, bei 
welchem nur einzelne Stellen einer Composition im Faux- 
bourdon gehalten sind, ist zu finden in Orlando's Busspsalmen. 
Das Hervortreten des dem Fauxbourdon entsprechenden Cha- 
rakters in Compositionen der die i,'enannten Meister umfassen- 
den Zeit wird auch von hervorragenden Musikhistorikern, wie 
von Ambros anerkannt. Selbst von modernen Meistern werden 
noch einzelne Compositionen im Fauxboui'don Stjie componirt 
s. B. von Mettenleiter. 

Die Untersuchung über den zum Gattungsnamen erhobenen 
Fauxbourdon ergiebt also neben den, die Weise der mehr- 
stimmigen Composition klarlegenden, Resultaten auch noch ins- 
besonders Ein bedeutendes Moment: dass die Entwicklung 
derHarmonie (in dem Eingangs erwälinten Sinne) selbst- 
Btändig neben der Entwicklung des polyphonen Satzes 
einhergieng, dass, wenn auch ein gemeinsamer Untergrund 

beider Arten mehrstimmiger Composition anzunehmen ist, die 
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Hannonie doeh nielit ktnttlieh «ai der Contrapankt- 
retorte prodaoirt warde wie dies bisher angenottineii 
wurde, sondern ▼on dem originairen haimoDisehen Triebe 
geseogty als Kind des Volksgeeanges» der Volksmnie geboren» 
unter der Znchtrothe des Oontrapnnktes an Toller Selbetstlodig- 
keit grossgesogen wurde. So Üldet die Harmonie vereint mit 
dem Gontraponkte sa^eieb die Ornndstatae und das Qewerke 
der mehrstimmigen Musik; in deren FamiHenhanse die Melodie 
frei sohaltet und waltet 
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